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I mit uddannelsesforløb har jeg været tilknyttet faget Historie på Roskilde Universitet 
og Musikvidenskab på Københavns Universitet. Da jeg skulle til at skrive speciale 
forekom det oplagt at indlede et samarbejde med Danmarks Rockmuseum, idet begge 
mine fag var repræsenteret her. Rockmuseets ambition er, at fortælle historien om  
den danske rockmusik og -kulturs  udvikling fra 1950’erne og frem til i dag, og 
museet samarbejder løbende med en række relevante forskningsinstitutioner mv., der 
bidrager med ny viden og forskning indenfor området1.  
Ved et indledende møde med museets inspektør, Jacob Westergaard Madsen, 
drøftede jeg muligheder og vinkler i forhold til potentielle specialeemner, og det viste 
sig hurtigt, at min interesse for kvinde- og kønsrelaterede tematikker kunne imødegås 
ved et samarbejde med Rockmuseet. Ét af de områder, som museet prioriterer i 
forhold til dets emnefelt, er netop kønsperspektivet, idet museet vil ”undersøge 
hvordan samfundets kønsroller har påvirket musikmiljøet og omvendt” 2 , herunder 
”de roller, der historisk er fremkommet i relation til musikken, fx mænd og kvinders 
roller som sangere og instrumentalister”3. Dette emnefelt forekom ikke bare 
interessant, men også særdeles aktuelt, idet en netop offentliggjort undersøgelse 
(2011) af den rytmiske musikbranche viste, at branchen var karakteriseret ved en 
markant kønsmæssig ubalance. Jeg besluttede at forfølge dette emne, og resultatet 
heraf kan læses på de følgende sider. 
 
I sin samling havde Rockmuseet en mængde materiale relateret til netop dette 
emnefelt, herunder en scrapbog om pigepigtrådsgruppen Les Filles (1964-65) samt 
interviews med medlemmer fra en række 1960’er og 70’er pige- og 
kvinderockgrupper. I mit arbejde med at anlægge en mere konkret vinkel på emnet, 
har jeg taget udgangspunkt i dette materiale, bl.a. inspireret af at materialet ikke 
tidligere har været anvendt i forskningsøjemed. Størstedelen af det kildemateriale jeg 
anvender i specialet har jeg dog selv indsamlet. Det skal i denne forbindelse nævnes 
at jeg har foretaget en lang række interviews, hvoraf en del nu, på forespørgsel af 
Rockmuseet, er blevet en del af deres samling.   
                                                
1 Se http://www.danmarksrockmuseum.dk/. Museet er under opbygning og forventes at åbne dørene for 
offentligheden i 2015 i den nye musiske bydel i Roskilde, Musicon. Indtil da arbejder sekretariatet  
med at opbygge en samling, at udvikle museets koncept samt forskellige formidlingsaktiviteter.  
2Danmarks Rockmuseum: Forskning samling og formidling, internt dokument. 
3 ibid. 
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Det har været særdeles spændende at arbejde med et område, som har involveret 
’mine’ to fag – Historie og Musikvidenskab, fordi jeg har kunnet trække på min viden 
og erfaringer fra begge fag . Det har samtidig understøttet et perspektiv, hvor musik 
forstås som tids- og samtidsmarkør -  som et fænomen og en kultur  -  der både 
afspejler og medvirker til at producere en gældende samfundsorden – et perspektiv 
jeg finder meget inspirerende. Det har desuden været inspirerende og motiverende at 
skrive mit speciale i samarbejde med Rockmuseet, som jeg løbende har sparret med, 
bl.a. ift. at perspektivere mit emne.  
 
Jeg vil gerne sige tak til Jacob Westergaard Madsen og Martin Rovang Jensen fra 
Danmarks Rockmuseum – for sparring, samtaler og adgang til kildemateriale. Der 
skal også lyde en tak til hhv. Henrik Marstal og Annette Warring, som jeg holdt 
inspirationsmøder med i begyndelsen af specialeprocessen og hvis input var til stor 
hjælp i mit videre arbejde. Desuden tak til Karin Lützen som ved midtvejsseminaret 
hjalp mig på vej ift. kvindefrigørelsesperspektivet. 
 
Endelig en stor tak til alle de personer som har medvirket i interviews; det har været 
spændende at høre jeres historier; Jette Frandsen og Kirsten Green Hansen fra Les 
Filles, Lotte Rømer fra Hos Anna, Gitte Helweg-Ovesen og Karin Borre fra 
Butterflies, samt Pia Nyrup, Marianne Hall Christensen, Eva Langkow, Lotte Bering 
og Pia Rasmussen fra Søsterrock. En særlig tak skal lyde til hhv. Gitte Helweg-
Ovesen og Pia Rasmussen, som udover medvirken i interview, også har været 
behjælpelig med en del kilde- og billedmateriale. 
 
Sidst men ikke mindst, en stor tak til min vejleder, Kim Esmark hvis vejledning, 
kompetence, engagement og altid villighed til at-svare-på-et-spørgsmål-eller-to har 
været en uvurderlig hjælp i mit arbejde.   
 
Det samlede antal tegn er 197.025 foruden formidlingsovervejelser, bilag og 
studieforløbsbeskrivelse.  
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En undersøgelse foretaget i 2011 viser, at den rytmiske musikbranche i dagens 
Danmark er karakteriseret ved en særdeles ulige vægtning i antallet af mænd og 
kvinder. 80% er mænd, og 20 % er kvinder – en fordeling som ikke bare gør sig 
gældende blandt de aktive musikere på scenen, men også på de rytmiske 
musikuddannelser og i branchen som helhed, hvor de fleste og mest prestigefyldte 
positioner hos fx pladeselskaber, anmelderkorpset, spillesteder, festivaler etc., således 
er besat af mænd4. 
Den ulige fordeling af kvinder og mænd i den rytmiske musik i dagens 
Danmark er i sig selv bemærkelsesværdig, og ser man specifikt på rockmusikken, er 
situationen ydermere paradoksal, idet rocken som ideologi altid har forstået sig selv 
som værende i opposition; som normbrydende og progressiv. Alligevel har rocken 
siden sin ’fødsel’ i 1950’erne været et maskulint domineret område; rockens oprør 
mod etablerede konventioner har tydeligvis ikke indbefattet kønskonventioner. Dette 
forhold har affødt en til tider intens debat, hvor både musikforskere, anmeldere, 
musikere og andre branchefolk har givet deres holdning til kende. Samtidig er en 
række initiativer, der har til formål at rette op på den ulige kønsfordeling, blevet 
igangsat5.  
 
Dette speciale er et bidrag til debatten vedrørende kvinders rolle i den rytmiske 
musik. Intentionen er ikke er at komme med løsningsforslag til den nutidige situation, 
eller argumentere for eller imod kønsmæssig ligestilling inden for musikken. Jeg vil 
derimod spole tilbage i tiden og angribe emnet fra en historisk vinkel, og se på hvilke 
muligheder kvinder historisk  har haft for udfoldelse inden for det rockmusikalske 
område, særligt relateret til den åbning og det tilsyneladende vendepunkt, som 
kvindebevægelsen og kvindefrigørelsesprojektet i 1970’erne skabte for kvindelige 
rockudøvere.  
                                                
4 Undersøgelsen er iværksat af de fire musikorganisationer Dansk Artist Forbund, Dansk Musiker 
Forbund, Danske Populær Autorer samt Danske Sangskrivere og Komponister. 
(http://www.jazzroom.dk/Kønsbalancen%20-%20statusrapport.pdf (05.03-2013) 
5 Fx tog Dansk Rocksamråd i efteråret 2012 initiativ til Danmarks første musiklejr for piger i 13-16-års 
alderen, hvor fokusområdet var, at få unge piger til at spille instrumenter. Projektet, der kaldes ’Pop-
Pilot’ er inspireret af det det svenske’ Popkollo’, der har opnået stor succes i Sverige. Også 
Kulturministeriet fremlagde i 2012 et udspil til en musikhandlingsplan, der bl.a. fokuserer på den 
kønsmæssige ubalance i den rytmiske musik.  
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I sidste halvdel af 1970’erne så det nemlig ud til, at et opgør med 
rockkulturens tilsyneladende træge kønsstrukturer var undervejs. Flere og flere 
kvinder begyndte at dukke op på den danske rockscene; de greb til instrumenterne, de 
skrev, ligesom deres mandlige kollegaer, deres egne sange og de dannede egne 
(kvinde)grupper. Dette skete i kølvandet på dét kvindelige frigørelsesprojektet som, 
anført af Rødstrømpebevægelsen, havde medført, at kvinder i tiltagende grad var 
begyndt at bevæge sig ud over de traditionelle domæner, de hidtil havde fundet sig 
fastlåst i. Også for de kvinder, der ønskede at beskæftige sig med rockmusik, opstod 
tilsyneladende et nyt og udvidet mulighedsrum, som gjorde, at de kunne indtage 
positioner i musikken, som hidtil havde været besat af mænd.  
Når talen falder på ’kvinders gennembrud i rockmusikken’ vil de fleste nok 
tænke på gruppen Shit & Chanel, og gruppens betydning for den kvindelige gren af 
rockmusikken bør heller ikke undervurderes. Men der fandtes faktisk 
’kvinderockgrupper’ før Shit & Chanels tid. I kølvandet på de nye musikalske 
tendenser, som især Beatles var med til at introducere i midten af 1960’erne, dukkede 
nemlig en række ’pige-pigtrådsorkestre’ op rundt omkring i landet, og disse orkestre 
var således nogle af de allerførste, som udfordrede forestillingen om, at det at spille 
rock udelukkende var noget mænd gjorde. De ville bogstaveligt talt selv slå takten an, 
og ved at tage en mere aktiv rolle i musikken beviste ’pigtrådspigerne’, at pigers rolle 
i musikken kunne være andet og mere end en groupie eller skrigende fan. Til trods for 
en vis succes i deres samtid har pigepigtrådsgrupperne imidlertid kun i ringe grad 
formået at sætte et aftryk på historien om dansk rock, og de udgør et stort set 
ubeskrevet kapitel i ’den officielle danske rockhistorie’. 
 
I mit speciale belyser jeg og opnår dybere forståelse for dette, i akademisk 
sammenhæng, hidtil oversete problemfelt – et problemfelt, der med undersøgelsen af 
kønsbalancen indenfor den rytmiske musik anno 2011 in mente, samtidig er særdeles 
aktuelt. Hvilke ændrede betingelser muliggjorde, at kvinder i tiltagende grad kunne 
gøre sig gældende på den danske rockscene i 1970’erne? Hvad var det for nogle 
kvinder? Hvilken tilknytning havde de til kvindebevægelsen? Et centralt aspekt i min 
undersøgelse er at sætte disse spørgsmål i relation til nogle af de kvindelige 
initiativer, der trods alt viste sig på den danske rockscene før kvindefrigørelsen for 
alvor var slået igennem, dvs. nogle af 1960’ernes pigepigtrådsorkestre. Hvordan kan 
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det eksempelvis være, at de, i modsætning til deres medsøstre i 1970’erne, kun i ringe 
grad har formået at sætte et aftryk på dansk rockhistorie?  
 
At belyse dette kræver indsigt i og forståelse for det rockkulturelle område, som 
kvinderne begav sig ind i hhv. 1960’erne og 1970’erne, dvs. den specifikke udvikling 
der fandt sted her. Men det er, som antydet ovenfor, samtidig en tematik, der må 
forstås i tæt relation til den generelle samfundsmæssige udvikling i perioden og mere 
specifikt ift. det kvindefrigørelsesprojekt, som for alvor tog fat fra 1970 og som 
indebar et opgør med de traditionelle kønsrollemønstre. Et centralt omdrejningspunkt 
og pejlemærke for min undersøgelse er dette samfundsmæssige kønsmæssige opbrud, 
idet jeg ønsker at forstå, hvilken betydning det havde, at man som kvinde søgte at 
gøre sig gældende på det rockmusikalske område hhv. før og efter kvindefrigørelsen. 
I første omgang kan man skitsere omdrejningspunktet for mit speciale i 
følgende overordnede problemformulering: Med fokus på pige- og 
kvinderockgrupper ønsker jeg at belyse, hvordan kvindefrigørelsen omkring 1970 
kom til udtryk i dansk rock, og i hvilken grad denne skabte ændrede betingelser for 
kvinder, der ønskede at gøre sig gældende på det rockmusikalske område.  
 
 !
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Få at nå frem til en mere præcis og afklaret problemformulering er det nødvendigt 
først at tage på en lille rejse gennem det historiografiske og forskningsmæssige 
landskab relateret til dette problemfelt.  
Dette speciale er i udgangspunktet et historiespeciale, men min problemstilling 
befinder sig i skæringspunktet mellem flere forskellige faggrene og forskningsfelter, 
og jeg vælger at trække, ikke kun på (fag)historiske, men ligeledes musikhistoriske, 
musikvidenskabelige, sociologiske samt kønsteoretiske værker og arbejder. I afsnit 
1.1. beskrives hvilken litteratur der pt. foreligger med relevans for min 
problemformulering indenfor disse forskellige fag- og forskningsfelter - herunder 
uddybes også den teoretiske optik, som jeg har hentet inspiration fra og som vil blive 
anvendt på empirien.  
Afsnittet skal tænkes som en integreret del af problemstillingen – fokus ligger på 
centrale værker og teorier, der tilsammen udformer specialets indfaldsvinkel og leder 
frem til den endelige problemformulering.  
405674!#+!89*'%):$*+;$)(<)!!
Historisk forskning der vedrører det sociale, kulturelle, politiske og ikke mindst 
kønsmæssige opbrud, som karakteriserede perioden fra slutningen af 1960’erne og op 
gennem 1970’erne - ofte sammenfattet i betegnelsen ’1968’ - , er kendetegnet ved 
primært at fokusere på de sociale og politiske bevægelser der fandtes i perioden. Af 
særlig relevans for min problemstilling er i denne sammenhæng Dahlerups 
monografiske værk Rødstrømperne (1998), der placerer sig indenfor den såkaldte 
bevægelsesforskning og er det hidtil mest omfattende værk om den nye 
kvindebevægelses primus motor, Rødstrømpebevægelsen. I værket analyserer 
Dahlerup Rødstrømpebevægelsen som en social-kulturel bevægelse og hendes 
beskrivelser af den såkaldte ’feministiske modkultur’, som ifølge hende udvikledes i 
bevægelsens anden fase (1974-80) og fungerede som katalysator for bevægelsens 
kulturelle gennemslag, er særligt relevante ift. min problemstilling. Andre historiske 
værker, som også i nogen grad beskæftiger sig med kvindefrigørelsen, men som 
samtidig har et bredere alment historisk perspektiv og derfor også har kunnet fungere 
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som almenhistoriske baggrundsværker er Nissen (2004): Landet blev by – 1950-70 og 
Villaume (2005): Lavvækst og frontdannelser  - 1970-1985 (2005)6 . 
 
Dansk historieforskning har kun i begrænset omfang beskæftiget sig med de 
kunstneriske og æstetiske– herunder (rock)musikalske dimensioner af  ’1968’ – 
opbruddet. Bortset fra en række publikationer relateret til forskningsprojektet ”Det 
bevæger sig når vi går…”7 samt  en række nyere specialer8, der kredser om 
ungdomsoprøret og i nogen grad har kunnet give mig input i mit arbejde, er det et 
langt stykke ad vejen et underbelyst emne. Det har derfor været nødvendigt at vende 
blikket mod dels en række musikhistoriske arbejder af journalistisk, populærhistorisk 
og biografisk karakter, dels en række forskningsarbejder tilknyttet det 
musikvidenskabelige og musiksociologiske fagfelt.  
=#>$'-(*</*<8)?!.#.>(@$A*</#$*<8)!#+!B*#+$-:*<8)!-$B)C%)$!#3!%-'<8!$#D8A*</#$*)!#+!
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Tilhørende første kategori skal nævnes Nielsen og Nielsens artikel Musik medier og 
ungdomskultur (1997) der har været nyttig ift. at give indblik i rockmusikkens historie 
fra 1960’erne frem. Også Billes (red.) opslagsværker Dansk Rock Leksikon (1997, 
2002) indeholder artikler om rockens historie, og har samtidig været brugbar som 
kilde til information om enkelte rockgrupper. En del værker har et tydeligt 
lokalhistorisk præg, her skal nævnes Roskilde Rock 1962-1972 (Gjurup 2005), Fynsk 
60’er Rock (Blinoff 2007) samt En rød el-guitar med vibrator (Bengtsen 2002). De 
lokalhistoriske værker har den fordel, at de beskriver en lang række af de lokale 
grupper, som ikke er blevet en del af den ’officielle danske rockhistorie’ - herunder 
enkelte pigepigtrådsgrupper.  
 
Det må i forlængelse heraf konstateres, at kvinders rolle i rockmusikken er en tematik, 
der har fået megen lidt opmærksomhed i fremstillingerne af dansk rock- og popkultur. 
Som musikforsker Morten Michelsen påpeger i sin historiografiske artikel Histories 
and Complexities (2004) er kvinder generelt blevet tilskrevet en perifer og passiv rolle 
i den officielle danske rockhistorie - et forhold som bl.a. hænger sammen med, at der 
                                                
6 Begge i Gyldendal og Politikens Danmarkshistorie, hhv. bind 14 og 15. 
7 Herunder temanummeret ”Det bevæger sig når vi går..” I: Arbejderhistorie, 2010,#3. Se i øvrigt 
http://1968.ruc.dk/  
8 Malm 2009, Tarpgaard 2010, Clausen 2012.  
 
 
 10 
gennem historiefremstillinger i artikler, bøger og leksika er blevet opbygget og 
formidlet en diskurs, der indeholder en implicit forståelse af rockkulturen som en 
mandlig kultur. Dette forhold er kun blevet styrket ved, at den danske rockpresse -  
der et langt stykke ad vejen har stået for formidlingen af historien om dansk rock – 
næsten udelukkende har bestået af mænd9.  
Konsekvensen heraf ses ved, at når spørgsmål vedrørende kvinders rolle i 
dansk rockhistorie tages op, er det ofte i en sidebemærkning10, og værker, der 
specifikt beskæftiger sig med emnet, er forholdsvis få. Dog skal fremhæves Anya 
Mathilde Poulsens Feminint Forstærket fra 2007, hvori Poulsen gennem samtaler med 
syv unge, aktive kvindelige musikere, giver et indblik i kvinders vilkår i den rytmiske 
musikverden i 00’erne. Bogen kaster interessante perspektiver på min problemstilling 
og har samtidig fungeret som forbindelsesled til nutiden. 
 Jeg vil desuden nævne en række arbejder der beskæftiger sig med 
kvindemusikalske tendenser i 1960’erne og 1970’erne; Husker Du - Kvindernes 
stemmer (DR2 2008) samt Fra Topløs til Rocksøster (DR-radio 1996). Begge 
udsendelser er af populærhistorisk karakter og består af interviews, radio og tv-
arkivklip samt musikeksempler. Disse udsendelser har været særdeles nyttige ift. at 
belyse og perspektivere mit emne og anvendes desuden som kildemateriale. Andet 
materiale, som har haft samme funktion, og som derfor – til trods for dets mere eller 
mindre videnskabelige udgangspunkt placeres under denne kategori -  er en række 
tidsskriftsartikler11 samt upublicerede specialer12 forfattet i slutningen af 1970’erne og 
begyndelsen af 1980’erne. Det er karakteristisk, at mange af forfatterne til disse 
arbejder selv var en del af såvel kvindebevægelsen som kvindemusikmiljøet i 
1970’erne. Flere identificerer desuden eksistensen af (mindst) to forskellige 
’retninger’ indenfor kvindemusikken i 1970’erne, hvor hhv. det (kvinde)politiske eller 
musikalske er i centrum13.  
De ovenstående værker har generelt været særdeles nyttige og uundværlige 
redskaber til at give et empirisk og faktuelt overblik over dansk rockhistorie og i 
nogen grad også kvinders plads i denne historie, men de har kun i mindre grad kunnet 
                                                
9 Michelsen 2004: 33. 
10 Se fx Martinov 2000: 151. 
11 Fx temanummeret Kvindemusik, Modspil, 1978, nr. 2. 
12 Kjær & Olsen 1978, Dengsø & Rasmussen 1982. 
13 Fx Sivertsen: Kvindemusikbevægelsen: Modspil, 1978, nr. 2. 
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fungere som analytiske udgangspunkter. Her har det været nødvendigt at vende 
blikket imod forskningen.  
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Hvad angår musikvidenskabelig forskning, der beskæftiger sig med dansk rockmusik 
og –kultur i 1960’erne og 1970’erne, er der generelt tale et forholdsvis uopdyrket felt. 
Forskningsprojektet Dansk rockkultur fra 50’erne til 80’erne, som i 2013 følges op 
med udgivelsen af en antologi, vidner imidlertid om, at feltet i de senere år har været 
genstand for forskning og bevågenhed14. Projektet har haft til formål at belyse 
forskellige aspekter af den danske rockkultur, og den teoretiske ramme udgøres bl.a. 
af sociologen Pierre Bourdieus kulturteori og -sociologi. Det bourdieuske perspektiv 
udfoldes for alvor i sociologen Gudmundssons artikel Rock og pop som kulturelt felt i 
Danmark 1955-1975 (upubl.) samt i Michelsens Rock’n’roll og ungdom i dansk 
underholdning i 1950’erne (upubl.)15. Michelsen har også i en række andre artikler 
betragtet og studeret dansk rockkultur som ’et kulturelt felt’ - det drejer sig om 
Ihlemann og Michelsens Drømmen om at være et med sig selv og tiden (2004) samt 
Michelsens Rockmusikkens kulturelle legitimering (2007). Jeg har fundet den 
bourdieuske tilgang til dansk rockkultur, hvor denne betragtes og studeres som ’et 
kulturelt felt’, særdeles inspirerende og brugbar ift. dette speciales problemstilling og 
de nævnte artikler udgør en vigtig platform i min analyse16. 
Men hvad indebærer det at betragte et område som ’et felt’? Lad os for en 
stund vende blikket imod Bourdieus feltbegreb. 
Bourdieus feltbegreb  
Bourdieu (1930-2002) har siden 1960’erne stået som en af de mest indflydelsesrige 
samfunds- og kulturforskere. Han har gennem sit virke introduceret en række teorier 
og begreber, der kan være med til at forklare, hvordan kulturelle mønstre opstår og 
                                                
14 Projektet er en del af et større projekt, der bl.a. har inkluderet etableringen af Danmarks 
Rockmuseum, se http://www.danmarksrockmuseum.dk/Secondary/Om+Rockmuseet/Forskning (05.03-
2012) 
15 Eftersom antologien endnu ikke er udgivet, er artiklerne ikke officielt publicerede. Jeg har fået 
adgang til dem via Rockmuseet, som står for udgivelsen af antologien. 
16 Hvor Michelsen (2007), Ihlemann & Michelsen (2004) samt Gudmundsson (upubl.) især har fokus 
på udviklingen og etableringen af det danske rockfelt har Michelsen (upubl.) fokus på1950’erne og det 
’underholdningsmusikfelt’, som delvis fungerede som udgangspunkt ift. udviklingen af rockkulturen. 
Jeg vil i denne sammenhæng desuden nævne Lindberg et al 2000, som også har været anvendelig; her 
er omdrejningspunktet dog ikke ’det danske rockfelt’, snarere et subfelt til dette, idet dansk rockkritik i 
perioden 1965-2000 her analyseres som et kulturelt produktionsfelt. 
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reproduceres i samfundet, og hvordan kultur hænger sammen med samfundsmæssig 
magt og dominans. Netop feltbegrebet er et af de mest centrale begreber i denne 
sammenhæng17. 
Et felt kan forstås som et delområde af samfundet i hvilket en specifik 
menneskelig aktivitet finder sted, fx kunst, politik, religion, videnskab, idræt osv. 
Samfundet – eller den sociale verden som Bourdieu kalder det – kan på den måde 
betragtes som en mosaik af forskellige felter, der fungerer mere eller mindre 
selvstændigt i forhold til hinanden. Selv har Bourdieu især udviklet feltbegrebet i sit 
arbejde med kunst og litteratur18, og han har især fokuseret på det, han benævner 
felter for kulturel produktion, hvori ligger, at det er felter, som er befolket med 
kulturproducenter, dvs. aktører, som på den ene eller anden måde frembringer 
’kultur’, eksempelvis i form af bøger, kunstværker, musik etc.19. Man kan også tale 
også om konsumptionsfelter, i så fald vil fokus ligge, ikke på afsenderen, men 
modtageren af kulturen dvs. publikum, læserne etc.20. I det følgende ligger fokus på 
felter for kulturel produktion.  
Felter og autonomi, doxa og konsekration 
Det er dog ikke alle kulturelle områder, der kan beskrives som felter. For at kunne tale 
meningsfuldt om et felt i bourdieusk forstand er det nødvendigt, at det givne område 
besidder en relativ autonomi, dvs. en vis grad af selvstændighed i forhold til andre 
felter og til samfundet generelt. At et felt er autonomt indebærer, at feltets aktiviteter 
udfolder sig efter egne feltspecifikke kriterier – en form for uskrevne ’spilleregler’, 
som alle deltagere må anerkende og i udgangspunktet følge. Et felt vil ofte være 
struktureret omkring to modstridende orienteringspunkter eller poler; en autonom og 
en heteronom pol. Jo mere den autonome pol dominerer det samlede felt, desto mere 
autonomt er feltet21. Ved et felts autonome pol dyrkes feltets praksis efter en egen 
logik – en logik, der er baseret på et fælles sæt af trosforestillinger, som feltets aktører 
ikke stiller spørgsmålstegn ved. Dette forhold, som i de kunstneriske felter gerne 
                                                
17 Bourdieu er ikke kendt for at skrive enkelt og pædagogisk og hans egne begrebsdefinitioner kan 
være svære at tyde. Af samme grund findes der en stor mængde sekundærlitteratur, der beskæftiger sig 
med Bourdieus teorier og begreber. I min fremstilling vælger jeg at tage jeg udgangspunkt i dele af 
denne sekundærlitteratur, primært Donald Broadys fremstillinger. Jeg benytter dog også en artikel 
skrevet af Bourdieu selv - Bourdieu 1993. 
18 Bourdieu har beskæftiget sig meget lidt med musik, dog skal nævnes Bourdieu 1997. 
19Fx Bourdieu 1996, 2000, 2010 (Broady 1991: 273f., 1998:3). Også anmeldere, kritikere etc. må 
regnes som kulturproducenter.  
20 Fx Bourdieu 2010.. (Broady 1998: 3, 1991: 274, Prieur & Sestoft (red.) 2006: 157ff.). 
21 Bourdieu 1993: 292ff.; Broady 1998: 3ff. 
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kommer til udtryk i en forestilling om ’kunst for kunstens skyld’ (l’art pour l’art), 
benævner Bourdieu doxa22. Ved den heteronome pol er feltets praksisser omvendt 
påvirket af eksterne faktorer eller påvirkninger, fx økonomi, politik eller religion23. 
 For at man kan kalde et felt autonomt, må det ligeledes være kendetegnet ved, 
at en række konsekrerede deltagere – en slags ’gate-keepers' -  fungerer som 
konsekrationsinstanser, dvs. ved, at der i feltet findes en række højt anerkendte og 
autoriserede deltagere - individer, grupper eller institutioner – som, på baggrund af 
den status de besidder i feltet, har magt nok til at fastsætte feltets spilleregler, 
herunder fastsætte hvilke adgangskrav, der skal gælde til feltet. Adgangskrav vil 
typisk vedrøre mere eller mindre officielle bestemmelser om hvilke egenskaber og 
ressourcer - dvs. hvilke habitus- og kapitalformer (uddybes nedenfor) - der er 
nødvendige for at blive accepteret som deltager i feltet. Det vil samtidig være feltets 
konsekrationsinstanser, som på baggrund af den dominerende position de besidder 
indenfor feltet, har magt og evne til at tildele feltets aktører passende ’gevinster’ – 
typisk i form af anerkendelse og anseelse. Sagt på en anden måde er det feltets 
konsekrationsinstanser – dets ’ypperstepræster’ –, der skaber feltets struktur. 
Et tredje kendetegn ved et autonomt felt er dets evne til at ’oversætte’ 
udefrakommende logikker, diskurser, kategoriseringer og problematikker til feltets 
egne logikker. Et eksempel på dette er når sociale eller politiske spørgsmål i det 
litterære felt transformeres til at være et spørgsmål om litterær stil. Omvendt er det et 
tegn på svag autonomi, hvis udefra stående aktører eller kriterier har mulighed for at 
øve indflydelse på feltet - i det litterære felt eksempelvis ved at gå ind og autorisere 
eller afvise et bestemt forfatterskab med fx økonomiske eller politiske begrundelser. 
Nyetablerede felter vil ofte være sårbare i den henseende24.  
Analytisk definition af et felt, illusio, historiske dimensioner af feltbegrebet 
Et felt kan defineres  som ”et system af relationer mellem positioner besat af 
specialiserede agenter og institutioner som strider om noget de har til fælles”25. Det 
fælles udgangspunkt betyder med andre ord ikke, at et felt kan betragtes som et 
harmonisk og fredeligt område. Det er derimod karakteriseret ved vedvarende kampe 
                                                
22 Doxa betyder egentlig ’meningsfuld tro’ eller ’formodning’ og med begrebet referer Bourdieu altså 
til de ’common-sense-forståelser’ som kendetegner et givent felt. Et vigtigt element i det at arbejde 
feltanalytisk er netop at bryde doxaens selvfølgelige karakter, dvs. at opnå viden og erkendelse om de 
uskrevne regler, der er gældende for et felt (Prieur & Sestoft (red.) 2006: 27, 44) 
23 Prieur & Sestoft (red.) 2006: 163 ff., Bourdieu 1993: 293. 
24 Broady 1990: 272, 1998: 6f.; Bourdieu 1993: 295f.. 
25 jf. Broady 1990: 270. 
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og stridigheder, som opstår idet feltets aktører - engagerede og hengivne til det 
specifikke område som de er - hele tiden og på forskellig vis søger at hævde og 
fremhæve egne specifikke holdninger og værdier. Dét at en række aktører er enige 
om, at en bestemt praksis er så vigtig, at den er værd at strides om, kalder Bourdieu 
for illusio. Illusio er den drivkraft, som får feltets aktører til at investere i feltet, dvs. 
at lægge tid, arbejde og forskellige indsatser her. Ethvert autonomt felt er 
karakteriseret af en specifik illusio. I det litterære felt har alle deltagere eksempelvis 
en illusio, der tilsiger, de er ’enige om at være uenige’ om definitionen af god 
litteratur26.  
Med ’et system af relationer mellem positioner’ henvises til den struktur - det 
særlige ’netværk af relationer’ - positionerne tilsammen udgør. Det er forskellene og 
afstandene mellem positionerne, der er bestemmende for feltets struktur. Det er i 
denne sammenhæng vigtigt at være opmærksom på, at en given struktur - på grund af 
de vedvarende rivaliseringer blandt feltets aktører – er i konstant forandring og 
udvikling. Sagt på en anden måde er felter i reglen meget dynamiske størrelser, 
hvorfor det er væsentligt at forstå en given felttegning som udtryk for en historisk 
tilstand og på den måde have blik for feltets historie27. Når man arbejder feltanalytisk, 
arbejder man derfor også historisk - for Bourdieu hang historien og sociologien i det 
hele taget uløseligt sammen -28, og hans teorier og begreber kan helt overordnet ses 
som en måde at historisere sociale aktørers mål og motiver, såvel som de strukturer, 
aktørerne former og bliver formet af29. 
Positioner og kapital 
Således er også kapitalbegrebet en måde at medtænke historien på, idet tankegangen 
her er, at alle sociale aktører har forskellige forudsætninger – de har hver deres sociale 
og familiemæssige arv og historie -, som de bringer med sig ind i et givent felt. 
Kapitalbegrebet fungerer som et redskab, med hvilket det er muligt at indfange og 
                                                
26 Prieur & Sestoft (red.) 2006: 48, 165f.; Broady 1990: 209ff., 1998: 6. 
27 Prieur & Sestoft (red.) 2006: 165. 
28”..opsplitningen af historie og sociologi i to forskellige vidensområder (…) er en katastrofal 
udvikling, der overhovedet ikke har nogen epistemologisk berettigelse. Enhver form for sociologi må 
nødvendigvis have et historisk udgangspunkt, ligesom al historie i sig selv rummer en sociologisk 
dimension” (Bourdieu & Wacquant 1996: 78, Jf. Esmark 2009: 190). Bourdieu er i det hele taget kendt 
og anvendt indenfor især social og kulturhistorien. For forholdet mellem Bourdieu, sociologi og 
historie, se i øvrigt Steinmetz 2011 samt Gorski (red.) 2013. 
29Feltbegrebet har især vist sig særligt brugbart i analyser af ’mindre’ historiske brud – fx politiske, 
kulturelle eller kunstneriske (op)brud som kendetegner moderne samfund. (Esmark 2009:196f., 2005: 
10). 
 
 
 15 
kortlægge disse forhold. Mere specifikt bruges kapitalbegrebet til at beskrive og 
karakterisere et felts positioner, forstået på den måde, at enhver aktør i et felt kan 
tildeles en bestemt position i et givent felt afhængig af dets kapitalsammensætning – 
dvs. ift. hvilke kapitalformer samt hvilken mængde af disse aktøren besidder – begge 
dele betragtet i forhold til feltets øvrige aktører30. 
 Når Bourdieu taler ’kapital’ drejer det sig ikke kun om kapital i økonomisk 
forstand, som vi normalt forstår det. Kapitalbegrebet henviser i bourdieusk forstand til 
ressourcer, som udover at være økonomiske, også kan være af kulturel, social og 
symbolsk art. Hvad angår kulturel kapital skelner Bourdieu mellem tre hovedtyper, 
kropsliggjort kapital (mentale og legemlige dispositioner, fx. evnen til at spille 
klaver), institutionaliseret kapital (typisk officielt anerkendte professionstitler, 
akademiske grader o. lign) samt objektiveret kulturel kapital (fx bøger, redskaber, 
musik-Cd’er etc.). Bourdieu beskriver også den kropsliggjorte kapital ved hjælp af 
habitusbegrebet (se nedenfor).  
Med social kapital henviser Bourdieu til de sociale netværk, som en social 
aktør har adgang til, eksempelvis i form af slægtsrelationer, venskabsbånd, kollegiale 
omgangskredse, studierelationer etc.. En aktør kan drage fordel af social kapital på 
forskellig vis - fx kan kontakter i erhvervslivet åbne døre til et nyt job eller man kan 
nyde prestige ved at tilhøre og blive associeret med bestemte netværk.  
Begrebet symbolsk kapital søger at indfange det forhold, at nogle kapitaler – 
dvs. nogle ressourcer, goder, egenskaber, titler, etc. – er genstand for agtelse, 
renomme, prestige og hæder, hvorved de kan siges at have en ekstra værdi, som ikke 
er håndgribelig og materiel, men derimod af symbolsk karakter. En forudsætning for 
at tale om symbolsk kapital er, at der findes aktører, som genkender, anerkender og 
tilskriver den kapital som er i spil, værdi. 
Ud over de ovennævnte kapitalformer findes der i felter mere specifikke 
kapitalformer, dvs. kapital(er) som på den ene eller anden måde vedrører de 
aktiviteter og praksisser, som feltet vedrører. Det specifikke består i, at kapitalen først 
og fremmest er relevant i en bestemt sammenhæng, dvs. i et givet felt og derfor ikke 
nødvendigvis ville kunne fungere som kapital i andre felter. Den feltspecifikke 
                                                
30 Broady 1990: 171ff.; Prieur & Sestoft (red.) 2006: 88f. 164ff. 
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kulturelle kapital står i modsætning til de heteronome kapitalformer, som dominerer 
ved feltets heteronome pol31.  
Et system af dispositioner -habitusbegrebet  
Skal man følge Bourdieu, giver en undersøgelse af aktørers positioner i et felt først for 
alvor mening, når den kombineres med en undersøgelse af samme aktørers 
dispositioner, dvs. af deres habitus. Habitus er et af Bourdieus mest kendte og 
anvendte begreber, og det henviser kort fortalt til det system af dispositioner – dvs. 
det system af tilgængelige handle- orienterings- og tænkemåder -, som mennesket har 
inkorporeret gennem sin socialisering.  
Et menneske formes af det liv, det hidtil har levet - af de specifikke 
opvækstbetingelser som det har levet under, typisk hvad angår familie-, klasse-, skole 
samt uddannelsesforhold. Ifølge Bourdieu vil de specifikke sociale betingelser, som 
det enkelte menneske har levet under, printe sig ind i det enkelte menneskes krop og 
sind, i form af sociale erfaringer, erindringer, vanemæssige måder at opfatte, tænke, 
tale og bevæge sig på. Med habitusbegrebet søger Bourdieu at indfange netop dette 
forhold; at det enkelte menneske inkorporerer de ydre sociale betingelser, som det 
gennem sit liv har været under indflydelse af, hvorved det bliver disponeret for at 
orientere sig i verden på bestemte måder. Det er dog centralt at understrege, at der er 
tale om dispositioner; et menneske som er et produkt af bestemte sociale betingelser 
vil være disponeret for – og dermed have en tendens til - at agere på bestemte måder, 
men det er ikke givet, at det nødvendigvis også vil gøre det i praksis. 
Habitusbegrebet er tæt knyttet til kapitalbegrebet; dels kommer kapital nogle 
gange til udtryk gennem habitus (kulturel kapital i kropsliggjort form), dels er det 
muligt at forklare forskelle i menneskers habitus ved hjælp af kapitalbegrebet, 
eftersom forskellene kan ses som udtryk for forskellige kapitalsammensætninger. 
Bourdieu skelner i denne sammenhæng mellem nedarvet og erhvervet kapital: den 
eller de kapitalformer, som kendetegner en bestemt habitus kan dels være gået i arv – 
som når man er født ind i fx en intellektuel eller musikalsk familie og arver kulturel 
kapital-, eller den kan være erhvervet, fx gennem uddannelse32.  
                                                
31 Broady 1990:170f.; Esmark I: Prieur & Sestoft (red.) 2006: 92ff., 164ff. 
32 Broady 1990: 228ff., 276; Prieur & Sestoft (red.) 2006: 38ff., 75. Den grundigste indføring i 
habitusbegrebet på dansk er Callewaert 1992. 
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At forbinde et system af dispositioner med et system af positioner  
(Mødet mellem aktør(er) og felt) 
Når man arbejder feltanalytisk, er habitusteorien central, idet det er ved hjælp af 
denne, at det bliver muligt at forklare, hvorfor en given aktør agerer på den måde han 
eller hun gør i en bestemt social sammenhæng, dvs. i et givet felt. En undersøgelse af 
habitus kan med andre ord være med til at forklare, at mennesker håndterer deres 
kapitalbesiddelser på forskellige måder; at de investerer i feltet som de gør, at de 
søger at akkumulere og koncentrere deres kapital, som de gør. Ifølge Bourdieu opstår 
den sociale virkelighed nemlig i mødet mellem på den ene side systemet af 
dispositioner og på den anden side systemet af positioner. Menneskers handlen, 
herunder fx måder at udtrykke sig på kunstnerisk og musikalsk, må altså forklares på 
baggrund af de dispositioner, som en given aktør bringer med sig ind i en given social 
sammenhæng, dvs. i mødet mellem habitus og felt.  
 Når man arbejder feltanalytisk handler det følgelig i høj grad om at afdække 
relationen mellem ’systemet af dispositioner’ og ’systemet af positioner’. Ifølge 
Bourdieu vil man i denne sammenhæng ofte kunne iagttage en homologi – dvs. 
strukturel modsvarighed - mellem dispositioner og positioner, forstået på den måde, at 
aktører med bestemte habitusformer vil have tendens til at indtage bestemte positioner 
i et felt. Eksempelvis vil aktører med en habitus der bl.a. er karakteriseret ved at være 
kvindelig have tendens til at indtage nogle bestemte positioner i et felt, mens aktører 
med mandlig habitus vil have tendens til at indtage andre. Det er dog vigtigt at være 
opmærksom på, at der i forholdet mellem dispositioner og positioner er tale om en 
tendentiel bestemmelse og ikke determinisme. I en konkret feltanalyse vil man 
således af og til kunne iagttage et uoverensstemmelsesforhold mellem de 
dispositioner en given aktør medbringer og den position han eller hun indtager i feltet. 
En sådan gnidning mellem habitusformer og sociale omstændigheder kan have 
forskellige følger. Hvis den habitus, som indtager feltet, er tilstrækkelig stærk, kan 
den være med til at ændre eller omstrukturere feltet. Hvis de sociale betingelser 
derimod er stærkere, kan aktøren vælge enten at forlade feltet eller tilpasse sig – dvs. 
modificere sin habitus sådan at der i højere grad bliver overensstemmelse mellem 
systemet af dispositioner og systemet af positioner33. 
                                                
33 Broady 1990: 231ff.,1999: 2f.; Prieur & Sestoft (red.) 2006: 109, 169f. 
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Mulighedsrum og strategier 
Når man søger at forstå, hvorfor en given feltaktør agerer på den ene eller anden 
måde, er det under alle omstændigheder vigtigt at have øje for de forskellige 
mulighedsrum, som forskellige aktører har at agere indenfor. Med mulighedsrum 
henviser Bourdieu til de realistisk tilgængelige handlemuligheder, som en given aktør 
har i en given feltsammenhæng. Der vil med andre ord være nogle 
handlingsalternativer og orienteringspunkter, som i praksis vil være mere oplagte for 
nogle mennesker end for andre, alt afhængig af den sociale bagage – dvs. den 
specifikke habitus – de bringer med sig ind i feltet. Således vil én bestemt habitus 
muliggøre et helt bestemt register af strategier, som – i relation til de aktuelle 
omstændigheder – giver mennesket et bestemt spillerum at agere indenfor. Strategier 
skal altså i denne sammenhæng forstås som noget sociale aktører udvikler i mødet 
mellem den habitus de bærer med sig, og de sociale omstændigheder de møder34. Som 
nævnt defineres en aktørs position i et felt ud fra aktørens kapitalbesiddelser, og 
strategier vil ofte være konverteringsstrategier; som når man udnytter en bestemt 
kapitalform til at skaffe sig en anden kapitalform, uden at den første nødvendigvis går 
tabt af den grund35.   
H9-%!3)%!8;'')/I!F><*8-(<8!89*'%):#$<8'*'+!
Som tidligere nævnt er kvinders rolle i musikken ikke et emne, der i Danmark har fået 
megen opmærksomhed, og dette forhold gør sig også gældende indenfor forskningen. 
Det kan med andre ord konstateres, at forskningsfeltet ’musikalsk kvindeforskning’ er 
et forholdsvis uopdyrket felt i Danmark36.  
Vender man blikket mod udlandet tegner der sig et noget andet billede, idet 
den musikalske kvindeforskning her – især i USA og England - er et forholdsvis stort 
og udbygget forskningsfelt, og der er mange værker, der beskæftiger sig med emnet 
kvinder, køn og rockmusik. Jeg vil her nøjes med at fremhæve nogle enkelte, som jeg 
har kunnet hente inspiration fra. Det drejer sig om Fifty years of women making music 
(Carson 2004), der undersøger hvordan en række amerikanske kvinder har defineret 
                                                
34Når man taler strategi i Bourdieu mening, er det vigtigt at være opmærksom på, at der ikke 
nødvendigvis henvises til kalkulerede og intentionelle handlinger. Tværtimod er Bourdieus pointe, at 
man idet man handler ikke forholder sig til målet på en strategisk og bevidst måde – man er derimod 
styret, bl.a. af sin habitus (Prieur & Sestoft (red.) 2006: 47) 
35 Broady 1990: 177f., 233f., 1998: 5; Esmark I: Prieur & Sestoft (red.) 2006: 96, 171. 
36 Omend man kunne spore ansatsen til etableringen af et sådant felt i begyndelsen af 1980erne -i 
kølvandet på det kvindemusikalske boom og hele kvindefrigørelsesprojektet. (Se fx. Jespersen: 
Kvindelighed og musik- Hvor vi står, hvor vi går hen, Modspil, 1983, nr. 22). 
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sig selv som rockmusikere i en mandsdomineret branche. Musikforskeren Reddington 
har i The lost women of rock music (2007) fokus på de mange britiske kvindelige 
instrumentalister, der dukkede op i tilknytning til punkmusikken fra slutningen af 
1970’erne og hun undersøger de sociale og kommercielle årsager til, at disse kvinder 
meget hurtigt forsvandt igen og blev ’the lost women of rock music’.  
 
Også i de øvrige skandinaviske lande har emnet fået nogen opmærksomhed, om end 
der også her er tale om et relativt nyt forskningsfelt. I Norge har især Anne Lorentzen 
– sociolog og kønsforsker – været med til at sætte gang i debatten vedr. køn og 
rytmisk musik, og hun har skrevet flere arbejder om relationer mellem køn, kvinder 
og rock i dagens Norge (Lorentzen 2000, 2001, 2002). Hun undersøger bl.a. hvilke 
strategier kvindelige rockmusikere har benyttet sig af for at gøre sig gældende i en 
mandsdomineret branche. Af svenske arbejder vil jeg fremhæve Arvidssons artikel 
Var är kvinnorna i svensk rockhistoria? (1997), der diskuterer, hvorfor 
kvinderepræsentationen i fremstillinger af svensk rock i 1960’erne er så lav. Artiklen 
har været inspirerende idet dette forhold - som jeg tidligere har været inde på – også 
gør sig gældende i Danmark. 
 
Og så er vi tilbage i Danmark; af den sparsomme forskning der findes om emnet i 
dansk kontekst skal nævnes Hansen og Hansens artikel Autenticitet og 
standardisering fra 2003 som er et bud på nyere forskning i krydsfeltet mellem køn 
og rock i Danmark, betragtet fra et sociologisk - og delvis bourdieusk – perspektiv. På 
baggrund af interviews med række anonyme kvindelige danske sangerinder 
identificerer Hansen og Hansen et ’hierarki af positioner’ indenfor den danske rock- 
og popkultur, hvor særligt ’guitarist-’ og ’bassist’-positionen udløser en stor mængde 
symbolsk kapital. En af de positioner der udløser mindst symbolsk kapital, dvs. er 
mindst prestigefuld, er sanger-positionen – en position der ofte er besat af kvinder. 
Omend artiklen berører en anden periode end den jeg her beskæftiger mig med, har 
den været nyttig i forhold til at perspektivere min analyse.  
 
Endelig vil jeg fremhæve Det kvindelige spillerum (Jensen 2007), der godt nok har et 
andet udgangspunkt end jeg, idet Jensen beskæftiger sig med klassisk musik. Bogen, 
som har givet inspiration til dette speciales titel, har ikke desto mindre været nyttig i 
form af en bourdieusk-inspireret tilgang ift. hvordan kønsparameteren kan 
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inkorporeres i studiet af kvinder og musik. I sin undersøgelse af fem kvindelige 
komponister i 1800-tallets Danmark trækker Jensen på Bourdieus teori om Den 
Maskuline Dominans.  
Den Maskuline Dominans  
Den Maskuline Dominans (Bourdieu 2007, opr. 1998 ) er kort fortalt Bourdieus 
bidrag til den kønsteoretiske diskussionen, og han søger herigennem at forstå og 
forklare den kønsdominans, som samfundet ifølge ham er gennemsyret af i form af 
’mænds universelt anerkendte forrang over kvinder’37.  
Det centrale i denne sammenhæng er, at kønsdominansen – den maskuline 
dominans - gennemsyrer hele den sociale verden idet den er indskrevet i de 
forskellige felters struktur. De principper og det dominansforhold, der ligger indlejret 
i den maskuline dominans, giver sig til kende –i transformeret form - i de fysiske rum, 
som de enkelte felter udgør. De enkelte felter organiseres og struktureres med andre 
ord efter en binær logik, hvor noget betragtes som henholdsvis ’maskulint’ og 
’feminint’ og hvor dette implicit indebærer et over- og underordningsforhold, hvor 
kvinden er den passive, objektet, mens manden er den aktive, subjektet. Man kan altså 
tale om, at nogle positioner i felt er karakteriseret ved ’maskuline værdier’ – og derfor 
i reglen besættes af aktører med en mandlig habitus-, mens andre er karakteriseret ved 
’feminine værdier’, hvorfor de ’kalder på’ aktører med kvindelig habitus. Idet feltets 
aktører har kønsdominansen indlejret i deres habitus, bekræftes, gentages og 
reproduceres logikken hele tiden – den bliver med andre ord ’selvfølgelig’, dvs. 
doxisk38.  
 
Med udgangspunkt i de ovenfor præsenterede værker, forskningsarbejder, teorier og 
begreber, som på hver deres måde er relateret til mit problemfelt, er det nu muligt at 
konstruere en mere teoretisk og stringent problemformulering, som udgør 
fundamentet for min undersøgelse: 
                                                
37 Bourdieu 2007: 47. Indenfor det bredere kønsforskningsfelt placerer Bourdieu sig indenfor en 
retning man kan kalde ’konstruktivistisk strukturalisme’ (jf. Lorentzen og Mühleisen (red.) 2006: 72f.) 
Bourdieu betragtede desuden sig selv for værende i familie med Joan W. Scott (Scott 1986). 
38 Bourdieu 2007: 83ff, 117, 133ff.; Prieur & Sestoft (red.) 2006: 56ff. 
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Med udgangspunkt i Bourdieus feltbegreb og med køn som parameter, ønsker jeg at 
studere en række danske pige- og kvinderockgrupper, som virkede i hhv. 1964-70 
samt 1974-79. Ved at se på de forskellige gruppers møde med det gryende rockfelt, 
herunder deres strategier ift. at få adgang til og begå sig her, ønsker jeg at belyse, 
hvilken betydning kvindefrigørelsen omkring 1970 havde i forhold til gruppernes 
mulighedsrum i feltet. 
!"3"-4.,$0.-$*-.56)%)-
Næste spørgsmål er, hvordan min problemformulering, herunder den teoretiske 
ramme som den er baseret på, skal anvendes på ’den empiriske virkelighed’, dvs. min 
empiri.  
2)#$*)'<!</-/><!K:)(/B)+$)B)/!#+!%)'!3-<8>(*')!%#3*'-'<L!
Lad mig begynde med kort at redegøre for teoriens status i mit speciale. Bourdieuske 
feltundersøgelser er ofte baseret på komplekse statistiske analyser af store mængder 
kvantificerbare data. Feltbegrebet og feltanalysen har dog også vist sig anvendelig i 
mere afgrænsede undersøgelser, hvor der i højere grad trækkes på den bourdieuske 
tilgang som en mere generel indgangsvinkel, og hvor begrebsbrugen afgrænser sig til 
at kredse om særlige og udvalgte dele af Bourdieus begrebsapparatet39. Min brug af 
Bourdieu i dette speciale læner sig op af sidstnævnte anvendelse, idet jeg først og 
fremmest benytter Bourdieus værktøjskasse som en overordnet ’tænkemåde’, og 
samtidig fokuserer på udvalgte begreber, herunder ’felt’, ’kapital’ og ’habitus’. Jeg 
benytter begrebssætningen omkring Den Maskuline Dominans som en overordnet 
ramme at tænke og forstå køn på, dvs. som en måde at inkorporere kønsparameteren 
på. Optikken hænger godt sammen med feltbegrebet og kan være med til at åbne op 
for en diskussion af kønsdominansens betydning for kvindelige aktørers 
mulighedsrum i rockfeltet.  
M'-(N<)</$-/)+*!#+!E</$>8/>$!
I min analyse vælger jeg at fokusere på perioden 1964-1979 – en 15-årig periode, der 
giver mulighed for at studere en række pige- og kvinderockgrupper, som tidsmæssigt 
befinder sig på hver sin side af dét kvindelige frigørelsesprojekt, der særligt tog fart 
                                                
39 Fx Sestoft 2008, Broady 1998. 
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fra 1970. Jeg vælger dette periodemæssige snit – hvor jeg så at sige bevæger mig 
henover ’1968’ og kvindefrigørelsesprojektet – med særligt henblik på at indfange 
den historiske forandring, som karakteriserede perioden. På et overordnet plan kan 
man sige, at jeg undersøger, hvordan dette brud og de samfundsmæssige forandringer 
der fulgte heraf, kom til udtryk og gjorde sig gældende på det kulturelle område; og 
mere specifikt, hvordan opbruddet og ændringerne i kønsrollemønstre kom til udtryk 
indenfor den kultur, som rocken udgjorde i denne periode.  
 
Jeg har struktureret min analyse i tre overordnede dele, hvor jeg -  forlængelse af min 
problemformulering - fokuserer på perioden 1964-70 (Pigepigtråd, kap. 2) samt 1974-
79 (Kvinderock, kap. 4). Disse to dele er adskilt af et mellemspil - et intermezzo, (kap. 
3) hvorved jeg markerer det før og efter som kvindefrigørelsen skabte for pige- og 
kvinderockgrupper og samtidig sætter fokus på udvalgte aspekter af 
kvindefrigørelsen. Med ’kvindefrigørelsen’ henviser jeg overordnet til hele det 
opbrud i kvinde- og kønsroller, som for alvor slog igennem i samfundet 1970’erne 
anført af den ny kvindebevægelse. Dette overordnede aspekt af kvindefrigørelsen 
antages imidlertid at være læseren bekendt, og jeg vælger derfor her at zoome mere 
specifikt ind på kulturelle og kunstneriske dimensioner af kvindefrigørelsen og 
kvindebevægelsen, modsat fx kønsroller i hjemmet, arbejdsmarked o. lign.. Mere 
præcist ses nærmere på den såkaldte ’feministiske modkultur’, som voksede ud af 
kvindebevægelsen i midten af 1970’erne, og som skabte konkrete forbindelser mellem 
kvindefrigørelse, kvindebevægelse og kulturelle og kunstneriske områder i 
samfundet.  
Selve min analyse ligger i de to øvrige dele, dvs. kap. 2, Pigepigtråd, og kap. 
4, Kvinderock. Som følge af mit feltanalytiske greb indledes hvert af disse kapitler 
med en feltkarakteristik, dvs. et afsnit hvor jeg redegør for ’den struktur af 
positioner’, der karakteriserer feltet i henholdsvis 1960’erne og 1970’erne. I min 
feltkarakteristik fokuserer jeg på a) Feltets stuktur og styrende principper, b) 
Konsekrationsinstanser samt dominerende positioner i feltet og c) musikpositioner – 
dvs. hvilke habitus- og kapitalformer der kendetegnede tidens typiske musiker og 
hvilke adgangskrav der var til feltet. Denne del udgør første del af min analyse.  
I anden del griber jeg til empirien og efter en kort præsentation af de udvalgte 
grupper, spørger jeg til medlemmernes baggrund og forudsætninger i forhold til at 
bevæge sig ind i feltet, dvs. deres habitus og kapitalformer - ’systemet af 
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dispositioner’. I tredje del forbindes del 1 og 2 med hinanden, idet jeg her ser på 
mødet mellem den enkelte gruppe og feltet, dvs. jeg forbinder strukturen af positioner 
(rockfeltet) med systemet af dispositioner (grupperne og deres medlemmer). Med 
særligt fokus på den kønnede, dvs. kvindelige habitus, som medlemmerne 
repræsenterer, undersøger jeg her gruppens mulighedsrum og strategier i feltet, 
hvilket mere specifikt indebærer fokus på a) Gruppens indlemmelse og positionering i 
feltet, b) Reception og modtagelsen i feltet og c) Grænser, barrierer og vilkår.  
 
For overblikkets skyld kan min analysemodel og fremgangsmåde anskueliggøres i 
følgende model:  
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Nu er det på tide at præsentere min empiri, dvs. de kvindelige aktører i form af pige- 
og kvinderockgrupper, som danner udgangspunkt for min analyse. Grupperne, som 
præsenteres nærmere i hhv. kap. 2 og 4 er:  
 
Les Filles (1964-65) Gruppen regnes for at være en af de allerførste pigtrådsgrupper i 
Danmark, som bestod udelukkende af piger.  
 
Butterflies (1965-70): Gruppen var den eneste pigegruppe i 1960’erne, der fik 
indspillet og udgivet musik. Dog lå musikken på de to single lp’er genremæssigt 
nærmere dansktoppen end pigtråden, som ellers var gruppens udgangspunkt.  
 
Shit & Chanel (1974-81)40: Gruppen var den første kvindegruppe, der -i kølvandet 
på kvindefrigørelsen - indtog den danske rockscene. Gruppen opnåede hurtigt 
anerkendelse her. Kvindebevægelsen tog gruppen til sig, men det omvendte var ikke 
helt tilfældet.  
 
Søsterrock (1976-79) Gruppen var den mest aktive og populære gruppe indenfor 
kvindebevægelsen i 1970’erne, og gjorde sig også samtidig gældende på den danske 
rockscene. 
 
De fire grupper er først og fremmest udvalgt på baggrund af den position, de indtager 
i rockfeltet; som nyskabende, normbrydende, iøjnefaldende, betydningsskabende eller 
på andre måder interessante og markante. Dette indebærer dog ikke, at der ikke også 
findes andre grupper, det kunne have været interessant at kigge på. Jeg har i bilag 3 
vedlagt en oversigt over de danske pige- og kvinderockgrupper jeg har kendskab til, 
men som ikke er blevet en del af min empiri41. 
                                                
40 Efter at være blevet sagsøgt af firmaet Chanel omkring 1980 var gruppen nødsaget til at skifte navn 
til Shit & Chalou, hvilket i dag er gruppens officielle navn. Jeg vælger dog at benytte det oprindelige 
navn, eftersom det var dét navn gruppen gik under i sin samtid. 1974-79. Gruppen eksisterede officielt 
frem til 1981, men havde sit primære virke i 1970’erne og udgav sin sidste plade i ’79. Dette er 
baggrunden for, jeg har valgt at lægge mit periodemæssige snit i 1979.  
41 Gruppen Hos Anna (1975-80) var oprindelig en af mine cases, som jeg desværre har måttet udelade 
af pladshensyn. 
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Kildemateriale 
Mit kildemateriale udgøres af en buket af forskelligt materiale, der på forskellig vis 
kan være med til at belyse de forskellige gruppers samt enkelte medlemmers habitus- 
og kapitalformer - herunder deres socioøkonomiske baggrund - samt deres strategier i 
rockfeltet. Kilderne kan inddeles i fire overordnede grupper:  
 
• Skriftlige kilder/trykt materiale: Artikler, features, interviews, reklamer, 
anmeldelser etc. fra blade, musikmagasiner og aviser, selvbiografier o. lign. 
Herunder også scrapbøger  
• Radio og TV: TV og radio-udsendelser der involverer interviews, musik m.m.  
• Musikalske manifestationer: Lp’er, Cd’er, lydoptagelser. Herunder sangtekster. 
• Interviews: Mundtlige interviews såvel som mailinterviews som jeg eller 
Rockmuseet har foretaget.  
 
Interviewene, hvoraf jeg selv har foretaget størstedelen, repræsenterer helt nye kilder, 
og er med til at belyse et hidtil underbelyst område. Hvad angår mit kildemateriale er 
der overvejende tale om materiale, der ikke hidtil har været genstand for forskning. 
 
Særligt vedr. interviews 
I forhold til udarbejdelsen af interviewguide til de interviews jeg selv har foretaget, 
har jeg benyttet Kvale og Brinkmann (2008) som metodisk udgangspunkt. Se bilag 4 
for standard interview guide for hhv. mundtlige interviews og mailinterviews. Jeg har 
foretaget og benyttet allerede eksisterende interviews med henblik på to ting: dels har 
interviewene fungeret som kilde til inspiration. Dels har de fungeret som kilde til 
fakta om de enkelte medlemmers socioøkonomiske baggrund.  
 
Hvad angår min tilgang til kildematerialet, ligger mit fokus først og fremmest på 
holdninger og tilkendegivelser, som gruppen og dens medlemmer giver udtryk for i 
og som en del af deres samtid, dvs. samtidigt materiale, som udtrykker en form for 
positionering. Dette afholder mig dog ikke fra også at trække på udsagn af nyere dato 
– udsagn som kan siges at udgøre en form ’genoplivede erindringer’-, i og med de er 
blevet til i et tilbageskuende perspektiv. Jeg er opmærksom på de problematikker der 
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ligger heri, og benytter mig derfor også kun af disse ’genoplivede erindringer’ i de 
tilfælde jeg finder, at de er med til at understøtte en pointe jeg allerede mener at have 
observeret i det samtidige materiale. 
 !
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Selvom det først er meningsfuldt at tale om et egentligt rockfelt i Danmark fra 
slutningen af 1960’erne, kan det dog være givtigt at betragte såvel 1950’erne som 
1960’ernes fremspirende rockkultur ud fra et feltperspektiv. Der er i denne periode en 
række aktører, der begynder at opfatte den musik, der senere får benævnelsen ’rock’, 
som et vigtigt område. Den sammenhængskraft – dvs. spirende feltstruktur - der udgår 
heraf, gør, at det er muligt at udpege en række ’feltstilladser’, der danner 
udgangspunkt for de mere faste feltstrukturer der udvikles i perioden 1967-69.  
Den musikkultur, som med tiden fik benævnelsen ’rock’, havde i perioden 
1957-67 en række andre og mere eller mindre overlappende benævnelser, hvoraf de 
vigtigste i denne sammenhæng er pigtråd, merseybeat, rhythm’n’blues, beat og pop42. 
Disse musikalske stilarter kan ud fra et feltperspektiv betragtes som en del af på den 
ene side underholdningsmusikfeltet, og på den anden side den i tiden voksende 
ungdomskultur om end udviklingen i perioden gik hen imod ungdomskulturens 
frigørelse fra underholdningsmusikfeltet43.  
Underholdningsmusikfeltet var et genremæssigt bredt område, som i 
1950’erne gerne beskæftigede sig med alt fra rock’n’roll til revykunstnere som 
Osvald Helmuth. Der var tale om et økonomisk domineret felt, hvor faktorer som 
salgstal, indtjening og popularitet ikke kun gav den enkelte aktør økonomisk kapital, 
men ligeledes symbolsk kapital i form af anerkendelse i feltet. Feltet var 
karakteriseret af stridigheder mellem forskellige positioner og polariserende 
fraktioner. Nogle af de vigtigste var dem, der var mellem det ’populære’ og ’det 
smarte’, samt mellem det etablerede og det nye – som Gudmundsson forklarer, måtte 
                                                
42 Perioden kan opdeles i følgende musikalske ’bølger’: rock’n’roll-bølgen 1956-1960, Amatørbølgen 
1960-63, Beatles og Merseybeatbølgen 1963-64 samt rhythm’n’blues bølgen 1964-65.  
’Pigtrådsmusik’ er et unikt dansk begreb, der fra omkring 1963 blev brugt som samlebetegnelse for de 
forskellige strømninger af forstærket – dvs. elektrisk musik. Man brugte dog også gerne betegnelsen 
’pop’ om denne musik. I sidste halvdel af 1960’erne begyndte man i stedet at tale om ’beat’  
og pigtråd/pop kom til at stå i modsætning til beatmusikken. Betegnelsen ’beat’ blev anvendt frem til 
midten af 1970’erne hvor ’rock’ gradvist tog over. (jf. Gudmundsson upubl: 21f.;  Michelsen 2001: 
70). ’Rock’ henviser altså i dette speciale ikke kun til en kultur – et kulturelt felt - men benyttes også i 
en mere snæver forståelse, hvor det henviser til den konkrete musik – eksempelvis ’danskrock’, 
’kvinderock’ etc., som var en del af rockkulturen i 1970’erne.  
43Michelsen upubl. :11, 21, 50; Gudmundsson upubl.: 21ff.  
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de etablerede positioner vedvarende arbejde for at reproducere deres kapital, mens 
nytilkomne ideelt skulle repræsentere en nyhedsværdi, samtidig med de kæmpede for 
at blive etablerede. De unge spillede en central rolle i denne sammenhæng, fordi det i 
høj grad var dem som var med til at definere hvad der var ’smart ’og hvad der var 
’yt’44. 
Og ungdommen – eller måske snarere ungdomskulturen – udgør netop det 
andet perspektiv på det endnu ikke etablerede felt. Siden efterkrigstiden havde unges 
livsvilkår ændret sig markant, og man var i tiltagende grad begyndt at tale om 
’ungdom’ som en selvstændig livsalder og ’unge’ eller ’teenagere’ som en 
selvstændig forbrugergruppe. Hvor ungdommen i 1950’erne fortsat havde været 
præget af forældrenes normer, begyndte den løbet af 1960’erne i højere grad at 
definere sig som en selvstændig gruppe, hvorved den distancerede og løsrev sig fra 
forældrenes idealer. I dette generationsopgør – en slags ’ikke-politisk ungdomsoprør’- 
fungerede tidens nye musikalske strømninger som ét af flere centrale redskaber, 
hvorigennem unge markerede en afstandstagen til de tidligere generationer - i første 
omgang med rock’n’rollen, senere hen med pigtrådsmusikken. Ungdomskulturen 
havde altså indgået en alliance med tidens ’nye og smarte’ musik, og set ud fra et 
feltperspektiv kan man sige, at denne alliance mundede ud i etableringen af et subfelt 
indenfor underholdningsmusikken – et subfelt, som kan kaldes ’ungdomsmusik’45. 
Det var dette subfelt, der gradvist udviklede sig til at blive et selvstændigt felt, dvs. et 
rockfelt, i slutningen af 1960’erne. Med lad os først se nærmere på, hvad der 
kendetegnede det gryende rockfelt i midten af 1960’erne.  
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Hvor det ’smarte’ i begyndelsen af 1960’erne havde været den melodiøse og 
guitarbårne popmusik a la The Shadows, blev denne genre gradvist fortrængt til fordel 
for nye musikalske strømninger, som fortrinsvis kom fra England. The Beatles er de 
absolut vigtigste i denne sammenhæng, og gruppen fik stor betydning både som idoler 
og musikalske forbilleder. Selvom Beatles’ betydning for udviklingen af rockkulturen 
næppe kan undervurderes, udelukkede det ikke, at også andre grupper også spillede 
en central rolle i denne tid, fx Rolling Stones, der udgjorde en mere ’beskidt’ og ’vild’ 
modpol til Beatles. Grupperne og deres musik – i hjemlandet stilmæssigt benævnt 
                                                
44 Gudmundsson upubl: 23f.  
45 Michelsen upubl: 21,50, Gudmundsson upubl: 23ff. 
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merseybeat' og rythm’n’blues - fandt vej til Danmark, både gennem det i tiden 
voksende plademarked samt via tiltagende koncertvirksomhed, og blev i første 
omgang indlemmet i den elektrificerede ungdomsmusikkultur, som på tidspunktet gik 
under benævnelsen ’pigtråd’ 46.  
 Men pigtrådsmusik var ikke bare noget der blev konsumeret. På 
produktionssiden sås også en tiltagende aktivitet forstået på den måde, at mange 
danske unge selv begyndte at spille den nye musik. Dette var der i og for sig ikke 
noget banebrydende nyt i - mange amatørgrupper var blevet dannet siden rock’n’roll-
bølgen. Men hvor den danske rock’n’roll-scene i 1950’erne i praksis kun havde 
involveret et fåtal af musikere, og hvor alle kendte grupper havde deres forankring i 
Københavnsområdet, blev antallet af amatørgrupper mangedoblet i 1960’erne, særligt 
fra 1963-64, i kølvandet på Beatles’ gennembrud. Hvor grupperne hidtil havde været 
et storbyfænomen, begyndte de nu også i tiltagende grad at dukke op i provinsen47.  
Medlemmerne af de danske pigtrådsgrupper der blev dannet omkring 1963-64, 
var typisk unge mænd, 13-20 år, med rødder i arbejderklassen. Kendetegnede for 
grupperne var det desuden, at de ofte tog udgangspunkt i på forhånd eksisterende 
kammeratskabsgrupper, fx fra skole, ungdomsklub, vej eller boligblok. Størstedelen 
af medlemmerne gik på realskole, handelsskole eller stod i lære, og der var kun i 
begrænset omfang grad tale om gymnasieelever, universitetsstuderende eller unge 
med en musikuddannelse. Der var langt hen ad vejen tale om amatørmusikere i den 
forstand, at de fleste havde begrænset musikalsk erfaring fra før de begyndte at spille i 
en gruppe. Motivationen for at starte en gruppe var ofte et ønske om og at ’være 
noget’, imitere idolerne og opnå popularitet hos kammeraterne og pigerne48.  
Pigtrådsgruppernes repertoire bestod i reglen af imitationer af idolernes hits, 
som man lyttede af fra radio eller plader. Selvom enkelte grupper fik mulighed for at 
indspille en single eller endda en lp, var pigtrådsmusikken primært livemusik, der 
blev brugt til dans og sociale begivenheder. Centre for disse aktiviteter var landets 
forskellige ’pigtråds- og beattempler’ – i form af de popklubber og ungdomsklubber, 
der særligt fra midten af 1960’erne var skudt op i tilknytning til fx roklubber, hoteller, 
forsamlingshuse mv. nu både i hovedstaden og provinsen. Det vigtigste og mest 
anerkendte sted var Hithouse på Frederiksberg i København, som fra 1964-68 
                                                
46 Bille 2002 (red.): 68, 1997: 19ff; Michelsen 2007: 6. 
47 Gudmundsson upubl.: 20f; Bengtsen 2002: 61 ff.  
48 Gudmundsson upubl: 21, 39; Bengtsen 2002: 61ff, 77; Larsen upubl: 28.  
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fungerede som pigtrådsmusikkens ’mekka’. Her kunne man høre nogle af de mest 
markante positioner i ungdomsmusikfeltet - positioner som i midten af 1960’erne var 
besat af fx  The Donkeys, The Defenders, The Hitmakers samt Peter Belli & Les 
Rivals49.  
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Til trods for at ’den engelske bølge’ fungerede som katalysator for etableringen af en 
mere selvstændig ungdomsmusikscene, var ungdomsmusikken stadig delvis styret af 
underholdningsmusikfeltets økonomiske logik. Dette kom blandt andet til udtryk ved 
det forhold, at såvel spillesteder som de udøvende kunstnere delvis var underlagt de 
kommercielle kræfter, dvs. var styret af aktører, der havde økonomiske interesser i 
ungdomsmusikken, typisk bookingselskaber og impresarios. Det betød, at musikken 
som sådan, ofte kom i anden række50- som en af pigtrådsmusikkens ’bagmænd’ – 
journalist og impresario - Erik Haaest, formulerede det i 1966:”Det gør ikke noget, 
pigtråden larmer, når bare den ikke overdøver kasseapparatet”51. 
Musikkens tætte relation til de kommercielle interesser blev ligeledes udtrykt 
gennem opblomstringen af en teenagepresse, som både imødekom musikbranchens 
behov for at markedsføre artister og samtidig havde øjnet muligheden for at tjene 
penge på ungdommens interesse for den ungdommelige musik. Således begyndte 
allerede eksisterende blade og aviser, fx Vi Unge og Ekstra Bladet, i tiltagende grad at 
sætte fokus på de unges musik og idoler, og også nye magasiner kom til, fx Hit (1964-
66), Beat (1965-67) og Top Pop (1966). Det var dog særligt Børge, som udkom i 
årene 1966-67 og blev redigeret af førnævnte Haaest, der kom til at dominere 
markedet. Til trods for at bladene beskæftigede sig med tidens toner, var der dog 
endnu ikke tale om musikjournalistik, der tog musikken alvorligt på dens egne 
musiske præmisser52.  
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Frem til 1965-66 havde pigtrådsmusikken uden de store komplikationer været en del 
af underholdningsmusikkens felt. Men da en række hidtil markante pigtrådsartister i 
                                                
49 Bille (red.) 1997: 19ff, 2002: 482; Nielsen og Nielsen 1997: 73; Gudmundsson upubl: 11; 
Kirkegaard 2005: 77. 
50 Nielsen og Nielsen 1997: 73; Michelsen upubl: 11 
51 De slemme drenge er fire piger, Aktuelt, 19.11-1966. 
52 Nielsen og Nielsen 1997: 72f.. 
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midten af 1960’erne begyndte at synge på dansk og tillige trække på tidens schlagere 
– fx indspillede Keld & The Donkeys’ ’Ved landsbyens gadekær’ i 1966 - begyndte 
en del af de øvrige pigtrådsgrupper at betragte deres merseybeat og rhythm’n’blues 
orienterede spillestil som ’noget andet og mere’. For dem var der med fordanskningen 
af den angloamerikanske musikkultur tale om et tilbageskridt for ungdomsmusikken, 
og dette repertoire og dets udøvere måtte følgelig udskilles fra den mere ’seriøse’ del 
af ungdomsmusikken – et område som efterhånden, inspireret af den engelske bølge, 
havde fået benævnelsen ’beat’. Keld & The Donkeys blev følgelig sat i samme bås 
som mere folkelige underholdningsartister som Gustav Winckler og Raquel Rastenni, 
alt imens de mere ’beat’-orienterede positioner indenfor ungdomsmusikken i 
tiltagende grad søgte at distancere sig fra denne folkelige underholdningskultur og 
dermed også deres hidtidige relation til underholdningsmusikkens felt. Herved forlod 
ungdomsmusikken altså gradvist sit udgangspunkt i underholdningskulturen og 
konturerne til et mere selvstændigt felt begyndte at tegne sig. Dette indebar skærpede 
adgangskrav til feltet: hvor adgangskriteriet til feltet i de foregående år havde været, 
at man var i stand til at levere kopiversioner af tidens populære numre, gik 
udviklingen i 1965-66 hen imod, at kun de grupper og artister, som spillede deres eget 
materiale eller leverede unikke fortolkninger, opnåede anerkendelse. ’Det 
progressive’ var blevet en positiv betegnelse og nu skulle musikken ikke ’bare’ 
underholde - den skulle have en mere tydelig kunstnerisk dimension eller mission53.  
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I forlængelse af beatscenens ønske om at nydefinere feltet og skabe nogle mere 
selvstændige positioner, udvikledes i løbet af 1967-68 to musikalske strømninger - 
eller ’trosretninger’ som Ihlemann og Michelsen betegner det-, svarende til det 
Bourdieu ville kalde doxa. Der var på den ene side nogle aktører, der begyndte at 
fremhæve det autonome princip i dets mest rene form og spillede ’musik for 
musikkens skyld’– måske væsentligst manifesteret i den ’psykedeliske prægede 
musik’54-, mens udgangspunktet for andre aktører i højere grad var musikkens evne til 
formulere et politisk budskab55. I begge retninger var teksterne ofte på dansk; hvor 
                                                
53 Ihlemann og Michelsen 2004: 117ff.; Michelsen 2007:6; Gudmundsson upubl: 28; Larsen upubl: 31. 
54Ofte kendetegnet ved en høj grad af improvisation, frie former samt lange numre. Fx Steppeulvene, 
Beefeaters og Young Flowers samt Savage Rose (Ihlemann og Michelsen 2004: 115).  
55 Fx Poul Dissing, Cæsar og Benny Holst.  
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brugen af det danske sprog i musikken tidligere havde skabt konnotationer til 
underholdningsmusik, var det nemlig nu overvejende blevet til noget ’progressivt’56.  
Til trods for de forskellige fokusområder, og til trods for, at de to musikalske 
’trosretninger’ ofte kunne have svært ved at mødes, var de enige i deres kritik af 
kommercialismen, og de mente, at deres musik tilhørte den ’øvre’ del af beaten – en 
genre, der modsætning til pop og dansktop, havde en kunstnerisk værdi. Pop og 
dansktop, eller slet og ret ’underholdningsmusik’, var blevet beatens store 
modsætning, dens modpol, og disse musikalske genrer befandt sig, set ud fra et 
feltperspektiv, i den heteronome del af det fremvoksende rockfelt. Her kunne man 
finde tidligere markante pigtrådsmusikere som Keld Heick og Johnny Reimar, aktører 
som havde ’spillet fallit’ ved at indgå en alliance med schlager-traditionen og derfor 
nødvendigvis måtte udskilles fra den  ’den øvre del af beaten’ – den autonome del -  
af det gryende felt.  
Samtidig var ’den øvre del af beaten’ gået i alliance med en række unge 
jazzmusikere, og fordi jazzen allerede var en anerkendt og legitim musikkultur, var 
denne alliance styrkende for beaten. Det betød samtidig, at den tekniske standard i 
feltet  -  som tidligere primært havde bestået af amatørmusikere - blev højnet.  
 
Aktørerne i det gryende rockfelt var et langt stykke ad vejen gengangere fra 
’beatbølgen’ 1965-67. Men fra omkring 1967 sås samtidig en tilstrømning af nye 
positioner til feltet. Mange af de nye aktører var en del af den i tiden voksende 
middelklasse og en del havde baggrund i, ikke bare jazzen, men også i klassisk musik 
og folkemusik57.  
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Indtil nu har det primært handlet om drenge og mænd, hvilket er en naturlig 
konsekvens af, at feltet var domineret af det mandlige køn. Dermed ikke sagt at piger 
ikke spillede en central rolle i ungdomsmusikken, for også de gjorde sig bemærket – 
især som skrigende og ekstatiske tilhørere ved de store koncerter, og fra slutningen af 
1960’erne af og til som go-go piger i nogle af de mere professionelle 
                                                
56 Dog er Savage Rose her en væsentlig undtagelse. Ihlemann & Michelsen 2004: 115ff. 
57 Michelsen 2007: 6f.; Gudmundsson upubl: 20; Bille (red.) 2002: 68; Ihlemann og Michelsen 2004: 
117, 123. 
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ungdomsklubber58. Men dét at spille beat var primært noget mænd gjorde; 
beatgruppen var en mandlig institution – en forståelsesramme, som 1960’ernes 
massive eksponering af mandlige grupper, havde været med til at formidle og 
fremhæve. Hvor drengene var trådt i karakter som aktive subjekter og befandt sig på 
produktionssiden i feltet, var pigernes rolle langt mere passiv - de befandt sig først og 
fremmest på konsumptionssiden i feltet - og det var kun ganske få, der greb til 
instrumenterne og slog sig sammen i grupper59. Det er nogle af disse jeg nu skal 
vende blikket mod.  
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Den odenseanske gruppe Les Filles60 bestod af fire piger; Jette Andersen (f. 1945*, 
orkesterleder og trommer), Kirsten Pedersen (f. 1949, rytmeguitar og sang), Margit 
Nellemann (f. 1949*, singleguitar og sang) samt Grethe Christensen (f. 1947*, bas)61. 
Det var den da 19- årige gymnasie- og konservatoriestuderende, Jette, der tog initiativ 
til at danne gruppen, idet hun i midten af 1964 satte en annonce i Fyns Stiftstidende, 
hvor hun søgte piger, der kunne spille guitar og synge62. Hun blev efterfølgende 
kontaktet af Margit og Kirsten – to skoleveninder, som i en tid forinden havde spillet 
og sunget sammen i en duo. Grethe, som også blev en del af gruppen, kendte Jette fra 
gymnasiet.  
Gruppen var især inspireret af Beatles, hvis numre de også havde på 
repertoiret. På repertoiret var også numre hentet fra andre af tidens populære grupper 
og artister, fx Rolling Stones og Little Richard. Les Filles debuterede ved et lokalt 
talentshow på Fyn, og blev efterfølgende kontaktet af Erik Haaest, der ønskede at 
repræsentere gruppen. Af uvisse årsager erstattedes Haaest kort efter af Basse 
Bertram63, der bl.a. fik sat en sponsoraftale og TV-optræden i stand for gruppen. Les 
Filles blev promoveret som ’Danmarks første pige-pigtrådsorkester’- og var engageret 
næsten hver weekend i det ca. 1 ! år gruppen eksisterede. Gruppen optrådte ved 
                                                
58 Her tiltrak de publikum og skabte stemning ved at danse på scenen, eller i bure over den (jf. Clausen 
2012: 48, 54f.) 
59 Der fandtes desuden enkelte pigtråds- og beatsangerinder, hvoraf den mest kendte nok er Anisette 
fra Savage Rose. En række af disse, inkl. Anisette, er blevet dokumenteret på Cd’en Pigetråd – Piger, 
pop & pigtråd 1963-1968 (Frost, 2003) 
60 Fransk for ’pigerne’.  
61 *Fødselsår kan afvige med et år. Lisbeth Nielsen (f. 1948*) var en kort overgang sangerinde i 
gruppen, men spillede tilsyneladende ikke en væsentlig rolle i gruppen, hvorfor hun ikke indgår i min 
analyse. 
62 Piger og pigtrådsmusik, udklip, omkring nov. 1964 I: Les Filles Scrapbog,  
63 (1920-1974) Oprettede i 1959 impresariovirksomheden "Bureau Basse Bertram", som havde base i 
Århus.  
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forskellige arrangementer rundt omkring i hele Danmark, typisk i popklubber, 
forsamlingshuse o. lign.. Les Filles spillede også ved en række større arrangementer -
bl.a. var den hovednavn ved et såkaldt ’Pigtråds-karnebal’ i KB-hallen 1965, og den 
medvirkede ved et stort show i Tivolis koncertsal samme år. Gruppen optrådte 
desuden ved den direkte Tv-udsendelse ’Nytårsfrikvarter’ ved årsskiftet 1964-65. Les 
Filles blev ’solgt’ og engageret som en ’solistoptræden’, hvilket indebar, at gruppen 
skulle optræde i 2x20 minutter - typisk som et ’indslag’ i et større program64. 
For alle medlemmerne gjaldt det, at spilleriet i Les Filles var en form for 
bibeskæftigelse og/eller hobby; Jette studerede klassisk slagtøj på konservatoriet og 
havde ambitioner om at fortsætte i denne løbebane; Grete havde ambitioner om at 
blive lærer, mens Kirsten og Margit fortsat havde deres skole at se til. Dette forhold 
betød, at gruppen begrænsede sig til at spille i weekender, og også valgte at takke nej 
til en række engagementer, bl.a. i udlandet65. 
Gruppen gik i opløsning i 1965, efter at Jette havde måttet trække sig fra 
gruppen, fordi konservatoriet, hvor hun studerede, ikke ville acceptere, at hun spillede 
pigtrådsmusik – et forhold jeg skal vende tilbage til. Ud af gruppens i alt fire 
medlemmer var der kun én – Jette –, hvis primære beskæftigelse fremover blev 
musik.  
 
 
 
                                                
64 KP-Interview 2009, JA-interview 2012. 
65 Fremgår bl.a. af Pigtråds-piger, Ekstra Bladet, 20.02-1965.  
Les Filles 1964. Fra venstre Kirsten, Lisbeth, Jette og Margit. Lisbeth fungerede 
som sangerinde de første par måneder.  
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Da Les Filles blev dannet var gruppens medlemmer 15-19 år. Mindst to af gruppens 
medlemmer havde arbejderklassebaggrund66. Alle medlemmer i Les Filles, men først 
og fremmest Jette, besad på forhånd – ved dannelsen af gruppen - en mængde af de 
specifikke kapitalformer, der var relateret til det klassiske musiks felt67. En del af 
medlemmerne besad samtidig – om end i langt mindre omfang – de specifikke 
kapitalformer, der var relateret til det ungdomsmusikalske felt68. Der var i et vist 
omfang tale om nedarvet kulturel kapital forstået på den måde, at mindst to af 
medlemmerne havde forældre eller søskende, som også beskæftigede sig med musik 
på et mere eller mindre seriøst plan, hvilket formentlig har inspireret og givet en vis 
forudsætning for at bevæge sig ind i musikkens verden69. Selvom medlemmerne altså 
kun i begrænset omfang besad de feltspecifikke kapitalformer, der havde at gøre med 
tidens ungdommelige musik, havde de alligevel forholdsvis gode forudsætninger for 
at bevæge sig ind i pigtrådsmiljøet i og med de kunne konvertere en del af deres 
klassiske musikkapital til ’pigtrådskapital’. Sagt på en anden måde: deres klassiske 
skoling var et nyttigt udgangspunkt i forhold til at lære at begå sig indenfor 
pigtrådsgenren.  
Medlemmernes relationer til hhv. deres forældre og andre lokale 
pigtrådsgrupper var også nyttige udgangspunkter; disse relationer udgjorde nemlig en 
art social kapital, som kunne omveksles til forskellige former for pigtrådskapital. 
Således kunne den sociale kapital, som relationen til forældrene udgjorde, indløses til 
feltspecifik kapital i objektiveret form: dels støttede forældrene medlemmerne 
økonomisk, hvilket muliggjorde køb af instrumenter og udstyr, dels ydede forældrene 
praktisk bistand – de hjalp med at transportere gruppen og dens udstyr, stillede 
øvelokale til rådighed, samtidig med at mødrene syede uniformer til gruppens 
                                                
66 Jette: far møllersvend, mor plejehjemsbestyrer Kirsten: far+mor: ufaglærte. Jeg kender ikke til 
Margit og Grethes klassebaggrund, men deres uddannelsesmæssige baggrund på tidspunktet for 
gruppens dannelse – hhv. realskolen samt gymnasiet – kan ses som indikator for at de ligeledes 
repræsenterede arbejderklassen, evt. middelklassen. (JA-interview 2012, KP-mailinterview 2013). 
67 Jette havde akkumuleret klassisk musikkapital via sine studier på konservatoriet. Margit og Kirsten 
havde spillet spansk guitar, Margit havde desuden sunget i et klassisk pigekor. Grethe havde inden hun 
begyndte at spille bas i Les Filles spillet klarinet (JA-Interview 2012, KP-mailinterview 2013, Fire 
Odense-piger spiller på ’pigtråd’, 1965, I: Les Filles Scrapbog).  
68 Jette havde inden dannelsen af Les Filles spillet trommer i et orkester. Kirsten og Margit havde 
spillet og sunget sammen i en duo (JA-interview 2012, Blinoff 2007: 129). 
69 Jettes ældre bror spillede klassisk klaver, og var i en ung alder blev optaget på det Fynske 
konservatorium. Broderen dannede desuden et ’danseorkester’ i begyndelsen af 1960’erne, og ifølge 
Jette blev dette startskuddet for hendes interesse for at spille trommer Kirstens far var fritidsmusiker og 
spillede bl.a. guitar, saxofon og banjo (JA-interview 2012, KP-mailinterview 2013). 
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medlemmer70. Den sociale kapital som Les Filles-medlemmernes relationer til andre 
lokale pigtrådsgrupper udgjorde, kunne konverteres til mere kropsliggjorte 
kapitalformer, dvs. musikalsk-teknisk kunnen indenfor pigtrådsmusikken. Således fik 
Les Filles’ medlemmer i opstartsfasen undervisning af medlemmer fra andre lokale 
grupper som de kendte, herunder Les Amis (1960-66) - en på dét tidspunkt populær 
gruppe fra Odense. Drengene fra Les Amis hjalp eksempelvis Grethe, der indtil da 
kun havde spillet klarinet, i gang med at spille bas71.  
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Da Jette i 1964 blev udspurgt om hendes motiv for at danne Les Filles, var hendes 
svar: ”Penge…slet og ret. Når drengene kan tjene penge på det, så kan vi piger vel 
også” 72.  
For Jette var Les Filles altså først og fremmest et økonomisk projekt - hun gav 
sig i kast med pigtrådsmusikken ud fra en forhåbning om at hun, via denne, kunne 
konvertere sit indehavende af klassisk musiskkapital til økonomisk kapital. Jette 
syntes da godt om den nye pigtråd, især The Beatles73, men for hende var denne 
musik først og fremmest en del af den kommercielle pop- og underholdningsindustri, 
og hun havde – i hvert fald i begyndelsen – ikke høje tanker om den genre:  
…Jeg har altid syntes, at pop var noget, som bare var der og 
gik ind ad det ene øre og ud af det andet. Det var da ikke 
noget, man lyttede til, men jo mere vi arbejdede med det, des 
bedre kunne jeg lide det, og nu synes jeg at det er – ja, god 
musik kan man vel ikke sige – men god underholdning74 . 
Jettes tilgang til og syn på pigtrådsmusikken understreger, at hun har et ben solidt 
plantet i den klassiske musiks felt, og at det er fra denne position i det samlede 
musikalske landskab, hun betragter og vurderer pigtrådsmusikken. Klassisk musik var 
finkultur, mens pigtråd var en del af pop- og massekulturen og derfor ikke ligeså ’fint’ 
at beskæftige sig med75.  
                                                
70Piger i pigtråd, Vi Unge, April 1965, KP-interview 2009, JA-Interview 2012. 
71 KP-Interview 2009, JA-interview 2012. 
72 Piger i pigtråd, Vi Unge, April 1965.  
73 Mini-fokus, Hit, April 1965, nr. 9 
74 Piger og pigtrådsmusik, omkring nov. 1964 I: Les Filles- Scrapbog  
75 Se Michelsen 2001 for en diskussion af høj/lav dikotomien i musikkens verden.   
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Jettes musikalske udgangspunkt er særligt vigtigt i forhold til at forstå Les 
Filles og deres strategier i det gryende rockfelt, fordi det især var Jette, der - som 
orkesterleder, ældste og musikalsk mest erfarne medlem - definerede gruppens virke i 
feltet, og et langt stykke hen ad vejen var gruppens talskvinde udadtil i interviews mv.  
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Som tidligere nævnt var Les Filles, hvis ikke den første, så i hvert fald en af de 
allerførste rene pige-konstellationer, der begav sig ind på det musikalske område, som 
senere skulle udvikle sig til det danske rockfelt. I mødet mellem Les Filles og 
subfeltet for ungdomsmusik spillede det forhold da også en altafgørende rolle. Særligt 
for feltets kommercielle kræfter: det var noget sensationelt, det havde nyhedsværdi og 
det var dermed – vigtigst af alt - noget, der kunne tjenes penge på. Eftersom mange 
pigtrådsgrupper i denne tid fik tilknyttet impresario og interagerede med feltets 
kommercielle kræfter, er der ikke umiddelbart noget usædvanligt i, at Les Filles også 
gjorde dette. Pointen er imidlertid, at det der først og fremmest gjorde Les Filles 
interessant set fra et kommercielt perspektiv var medlemmernes køn; det var gruppens 
status som pigegruppe der kunne kommercialiseres, og ikke så meget den 
(ungdoms)musikalske position, som gruppen også repræsenterede.  
Dette fremgår eksempelvis af det forhold, at Les Filles blev engageret som en 
såkaldt ’solistoptræden’. Herved adskilte Les Filles sig fra de ordinære 
pigtrådsorkestre – dvs. drengegrupperne –, som blev engageret til at spille en hel 
aften. Betragtet ud fra én synsvinkel opnåede man altså som pigegruppe nogle fordele 
i feltet i og med, at man skulle yde mindre for at tjene det samme – indtjeningen for 
en solistoptræden og en helaftensoptræden var nemlig den samme76. Men forholdet 
afføder også et mere kritisk perspektiv, i og med det indikerer, at Les Filles, selvom 
gruppen i musikalsk henseende ikke adskilte sig fra de øvrige grupper, blev anset for 
at være ’noget andet’, en særlig kategori indenfor den ungdommelige musik. Hvor de 
ordinære gruppers funktion et langt stykke hen ad vejen var at spille op til dans og 
levere tidens hits til ungdommen, udgjorde Les Filles’ ’et ekstra indslag’ i aftenens 
                                                
76Jf. Skriger drengene, Vi Unge, Nov. 1968. 
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program – deres funktion var formentlig at tilføre aftenens show lidt ekstra krydderi, 
hvor den væsentligste ingrediens i krydderiet var, at de var piger77.  
Dette var også fokusset, når pressen skrev om gruppen. Man kan stille 
spørgsmålstegn ved om kønnet ville have haft samme interesse, hvis det drejede sig 
om en gruppe bestående af fire fyre, og således kan man læse udsagn og kommentarer 
som, ”Ser de ikke kække ud?”78; ”hidtil kønneste beat-band”79 og ”piger er da trods 
alt mere interessante i virkeligheden end paa en flad fjernsynsskærm”80. Ikke 
overraskende var det også spørgsmålet om gruppens køn der var i centrum, når 
gruppen blev interviewet. En journalist ønskede eksempelvis at vide, hvor vidt Les 
Filles forsøgte ”at »sexe« [sig] til popularitet”81. Hertil svarede Jette ” Ikke bevidst i 
hvert fald. Normalt spiller vi i ganske almindelige nederdele og bluser. Men 
hovedårsagen til vores succes er jo nok alligevel, at vi er piger”82. 
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Som det fremgår af Jettes svar, var hun bevidst om, at det et langt stykke hen ad vejen 
var Les Filles status som pigegruppe, der havde banet vejen for dem. Deres kvindelige 
habitus havde med andre ord fungeret som et slags adgangspas til feltet og havde 
desuden givet dem fordelagtige vilkår her. Trods denne erkendelse var det Jettes 
ambition, at gruppen opnåede succes for andet og mere end blot det, at den bestod af 
piger. Godt nok var Jette drevet af et ønske om at tjene penge, men det handlede ikke 
om at komme ud og spille for enhver pris. Som Jette formulerede det i begyndelsen af 
gruppens karriere, hvor efterspørgslen efter gruppen tog til: ”Der har været flere pop-
klubber som ville have fat i os, men vi ville vente og have noget mere øvelse. Ellers 
ville reklamen ved at være et pige-orkester jo hurtigt gaa fløjten” 83. 
For Jette var det vigtigt, at Les Filles havde noget at byde på i musikalsk 
henseende, og at de som orkester kunne hamle op med deres mandlige kollegaer. Hun 
var opmærksom på, at hvis ikke deres musikalske niveau var acceptabelt, så ville 
                                                
77 Når gruppens navn Les Filles, som Blinoff hævder (2007: 20), i folkemunde blev oversat til 
’fileterne’  – et kaldenavn som i hvert fald i dag har stærkt seksuelle undertoner – er det blot med til at 
understrege dette perspektiv på gruppens funktion. 
78 Fire Odense-piger spiller på »pigtråd« , udklip, 1965 I: Les Filles-scrapbog  
79Det korte beat er korthåret pige-pigtråd,  udklip I: Les Filles-scrapbog.  
80 Pigepigtråd i Vester Ulslev, udklip, 1965 I: Les Filles-scrapbog  
81Pigtråds-piger, Ekstra Bladet, 20.02-1965. 
82ibid. 
83 Piger og pigtrådsmusik, udklip, omkring nov. 1964 I: Les Filles-scrapbog  
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gruppen ikke i længden kunne fastholde den position, de havde indtaget i feltet. Så 
snart der ikke længere var noget nyt eller sensationelt ved at være et pigeorkester, 
ville Les Filles – med mindre de havde andet at byde på end deres køn - med andre 
ord ryge ud af feltet.  
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Les Filles gik som nævnt i opløsning i 1965, efter at Jette havde måttet trække sig fra 
gruppen, fordi konservatoriet hvor hun studerede ikke ville acceptere, at hun spillede 
pigtrådsmusik. ”Nej, nej pop i musikkens højborg, det går ikke Jette Andersen!”, 
skulle direktøren have sagt til Jette84 - helt åbenbart ud fra en logik, hvor klassisk 
musik var finkultur og befandt sig allerøverst i det musikkulturelle hierarki, mens pop 
og pigtråd var massekultur og derfor var placeret allernederst i hierarkiet. Vi så 
tidligere, at Jette også havde denne logik – denne finkulturelle ’doxa’ - inkorporeret i 
sin habitus, dog ikke i en sådan grad, at det afholdt hende fra at beskæftige sig med 
pigtråden. Hun mente tydeligvis, at det var – eller i hvert fald burde være - muligt at 
forene en position i den klassiske musiks felt med en position i subfeltet for 
ungdomsmusik. Derfor fortsatte Jette også i en periode efter direktørens advarsel med 
at spille i Les Filles og forsøgte tillige at maskere sig ved de efterfølgende koncerter. 
Jettes maskering blev dog gennemskuet, og til sidst valgte hun at stoppe i Les Filles, 
som derefter gik i opløsning.  
 Historien illustrerer de problemstillinger, der potentielt ligger i 
kapitalkonversion: Jettes klassiske skoling var på én gang en medvirkede faktor i 
forhold til at få adgang til det ungdomsmusikalske felt i og med hun kunne veksle sit 
indehavende af klassisk musikkapital til pigtrådskapital. Men fordi den klassiske 
musikkapital i Jettes tilfælde hang sammen med stærk binding til den klassiske 
musiks felt, og fordi de to musikalske områder – pigtråd og klassisk - på dette 
tidspunkt var to vidt forskellige verdener, var kapitalvekslingen problematisk. Havde 
Jette ventet 6-7 år med at bevæge sig ind på feltet havde situationen set meget 
anderledes ud, idet rocken som kultur havde opnået legitimitet i forhold til mere 
etablerede musikkulturer som ’klassisk og ’jazz’. Men dette var ikke tilfældet i 1965; 
her var det helt tydeligt problematisk at have et ’ben i hver lejr’- i hvert fald for piger. 
For man kan fristes til at spørge, om det var en yderligere barriere for Jette, at hun var 
                                                
84 JA-interview 2012. 
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pige. Ville man eksempelvis på samme måde have stoppet en ung mandlig 
konservatoriestuderende fra at spille pigtråd? Var det ekstra upassende når en pige 
gav sig i kast med pigtrådsgenren, fordi det at spille i et pigtrådsorkester blev opfattet 
som noget maskulint? Kunne det med andre ord tænkes, at det var sværere at 
acceptere, at Jette som pige søgte at tjene penge til sine studier ad denne vej, end hvis 
en fyr gjorde det samme? Jette havde rent faktisk en ældre bror, der ligeledes spillede 
danse- og pigtrådsmusik - muligvis samtidig med at han studerede på 
konservatoriet85. Det er på baggrund af det kildemateriale, jeg er i besiddelse af, ikke 
muligt give nogle endelige svar på disse spørgsmål. Antageligvis har Jettes køn dog 
ikke været til hendes fordel i forhold til at legtimere hendes tilknytning til 
pigtrådsmusikken.  
 
-
D/,,.%:1).&->!?;BAE<C-
Butterflies blev dannet i 1965 af de fire skoleveninder Kathe Sivert Hansen (f. 1951*, 
rytmeguitar, sang), Gitte Christensen (f. 1950, singleguitar), Karin Borre (f. 1950, 
trommer) samt Anne Thorboe (f. 1951*, bas), alle fra Roskilde. I slutningen af 1968 
afløste Mette Jensen (f. 1952*)86 fra Dalby Karin Borre på trommer.  
I musikalsk henseende var Butterflies, ligesom Les Filles, inspireret af 
Beatles, og det var i høj grad fascinationen af de fire Liverpool-drenge der inspirerede 
de fire piger til at danne gruppen; de havde hver deres idol, og valgte instrument 
                                                
85 Jf. JA-interview 2012. 
86 * fødselsår kan afvige med et år. 
Les Filles med Jette i forklædning som ’Gerd’, Ekstra Bladet 20.02-1965. 
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herefter: Kathe kunne synge og det var derfor naturligt, at hun tog sangerrollen. De 
mente desuden, at det var passende, at hun dermed også spillede rytmeguitar -  
ligesom ’John’. Karin ville gerne være ’Ringo’,  og var derfor opsat på at spille 
trommer. Gitte ville egentlig gerne have ’været’ ’Paul’ og derfor spille bas, men 
Annes fingre var for korte til at tage et guitargreb, hvorfor Gitte måtte overlade bassen 
til Anne og selv tage singleguitaren87. 
 Gruppens repertoire bestod af imitationer af tidens engelske og amerikanske 
hits, herunder af Beatles, Manfred Mann, Walker Brothers og Creedence Clearwater 
Revival88. Gruppen debuterede i Januar 1966 i Roskilde Ungdomsklub og kom et 
halvt års tid senere under vingerne hos Scandinavian Booking Production (SBP). I 
maj 1968 overgik gruppen til Eugen Tajmer, der i 1966 havde etableret 
managementselskabet Tajmer Booking & Management. Gruppen optrådte stort set 
hver weekend frem til den gik i opløsning, typisk i popklubber, forsamlingshuse 
tivolier, haller o. lign. rundt omkring i hele landet, fx Fjord Villa i Roskilde - 
Roskildes ’pigtråds- og beattempel’ - samt Teen Club i Gladsaxe. Af større 
arrangementer skal nævnes gruppens optræden ved et velgørenhedsshow i Tivoli i 
København 1967 samt på Friluftsscenen på Bakken i 1969. Hertil kommer enkelte 
optrædener i Sverige samt en 10-dages turne på Færøerne i 1969. Gruppens 
medlemmer passede sideløbende uddannelse og arbejde, og gruppens aktiviteter blev i 
nogen grad begrænset heraf.  
Butterflies indspillede i 1968 og 1969 to single lp’er (’Vores Skøre 
Sommerhus’/’Kom-Kom’ samt ’Hvis nu Sandheden skal frem’/’Kom igen til mig’), 
som med deres tydelige dansktoppræg var i en helt anden stil end den oprindelige 
merseybeat og rhytm’n’blues inspirerede stil. 
Gruppen gik i opløsning i 1970. For ingen af gruppens medlemmer - bortset 
fra Kathe, der i en årrække fortsatte sit musikalske virke indenfor dansktoppen og har 
medvirket i Melodi Grand Prix tre gange - kom musikken efterfølgende til at fungere 
som primær beskæftigelse89.  
                                                
87 Jf.http://www.pigegruppen-butterflies.dk/9715407 (Herefter ’Bloms hjemmeside’) 
88 Repertoireliste I: Diverse materiale vedr. Butterflies  
89 Bloms hjemmeside; GC-interview 2011. 
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Da gruppen blev dannet var medlemmerne omkring 15 år. Mit kildemateriale 
indikerer, at mindst to af medlemmerne havde baggrund i arbejder/middelklassen, og 
én antageligt var ud af småborgerskabet90. Alle medlemmer, undtaget Kathe, der 
allerede på dette tidspunkt arbejdede på kontor, afsluttede i 1967 deres realeksamen91 
og startede i løbet af 1967-68 på forskellige lærepladser92. Bortset fra det senere 
medlem Mette, som boede i Dalby, havde alle de oprindelige medlemmer Roskilde 
som hjemstavn. 
Ved dannelsen af gruppen besad medlemmerne kun i meget begrænset omfang 
feltspecifik kapital relateret til det ungdomsmusikalske felt. Medlemmernes 
forudgående musikalske erfaring var i det hele taget meget begrænset; mens Gitte og 
Karin havde spillet lidt blokfløjte i underskolen, havde Kathe sunget og spillet lidt 
                                                
90 Gitte: far møbelsnedker, mor strømpeopmasker. Mette: far maler; Karin: mor ud af købmandsslægt, 
far kommuneansat på amtstuen. Jeg har ikke kendskab til Kathes baggrund. (GC+KB-mailinterview 
2012; Drengene danser topløse når pigerne spiller, Søndags Aktuelt, 30.06-1968).  
91 Anne, Gitte, Karin (Gråbrødre skole, Roskilde) Mette, som kom med i gruppen i 1968, havde også 
en realeksamen. Kathe var på dette tidspunkt kontorelev i Roskilde kommune (Fire piger, der kan 
enes, Billedbladet, 10.03-1967).  
92 Gitte bankelev, Anne laborantelev, Karin kontorelev ligesom Kathe. Mette malerlærling (Pige-pop 
med succes, BT 08.06-1968; Gjurup 2005: 47) 
Butterflies 1967. Fra venstre Gitte, Karin, Anne og Kathe.  
Udklip fra Billed-Bladet 10.03-1967 
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guitar93. Undtagelsen var det senere medlem Mette, som inden hun kom med i 
Butterflies, havde spillet guitar i en anden gruppe, og ligeledes havde fungeret som 
trommeslager i sin brors orkester94.  
For Butterflies fungerede den sociale kapital også som et vigtigt 
udgangspunkt, idet denne kunne konverteres til specifikke kapitalformer. Særligt i 
opstartsfasen kunne gruppen drage nytte af deres sociale relationer, dels til deres 
forældre, som hjalp dem økonomisk i forhold til indkøb af instrumenter, finansiering 
af undervisning, øvelokale o. lign, dels til andre lokale pigtrådsgrupper, som ikke bare 
lånte dem instrumenter og udstyr, men også gerne gav dem lidt undervisning95. 
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Den sociale kapital var også vigtig for Butterflies på et andet og dybere niveau, idet 
den sociale kapital, som venskabet mellem de fire oprindelige medlemmer udgjorde 
for den enkelte, tilsyneladende var en forudsætning for gruppens eksistens. De fire 
oprindelige medlemmer havde både gået på samme skole og været gode veninder i en 
længere årrække inden de i 1965, på en bænk i skolegården på Gråbrødre Skole i 
Roskilde, besluttede, at de ville lave en pigepigtrådsgruppe sammen96. Det var måske 
nok den fælles interesse for Beatles, der fungerede som motivation i forhold til at 
danne gruppen, men, som det bl.a. fremgår af en artikel fra 1967, fungerede venskabet 
mellem pigerne som en forudsætning for, at projektet overhovedet kunne realiseres: 
”Kammeratskabet er alfa og omega for os. Uden det var det aldrig gået”97. At 
venskabet tillægges en så central betydning i forhold til gruppens eksistens, hænger 
formentlig sammen med, at båndet mellem de fire har udgjort en form for social base, 
som har gjort det mindre risikofyldt for den enkelte at begive sig ind på det 
ungdomsmusikalske felt. Her var gruppen nemlig udsat i dobbelt forstand; ikke bare 
havde medlemmerne få musikalske forudsætninger, de var samtidig i mindretal i feltet 
i og med de var piger. Sammenholdet mellem gruppens medlemmer har derfor 
formentlig spillet en større rolle end det tilsvarende gjorde i drengegrupperne, selvom 
                                                
93 GC + KB mailinterview 2012. Jeg har ikke kendskab til Annes musikalske baggrund, men 
formentlig har den ikke afveget væsentligt fra de øvrige medlemmers.   
94Drengene danser topløse når pigerne spiller, Søndags Aktuelt, 30.06-1968.  
95 GC-interview 2011; Fire piger, der kan enes, Billed Bladet 10.03-1967 
96 Bloms hjemmeside, GC-mailinterview 2011. 
97 Fire piger, der kan enes, Billed Bladet, 10.03-1967. 
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også de ofte tog udgangspunkt i en på forhånd eksisterende kammeratskabsgruppe. 
Men hvor det i drengegrupperne ikke var ualmindeligt, at man gik fra en gruppe til en 
anden98, var udgangspunktet for Butterflies et ’en for alle - alle for én-princip’, som 
blev styrket ved, at der reelt var så få ’piger i pigtråd’, og derfor kun ganske få at tage 
af, når man skulle danne en gruppe eller erstatte et medlem. Som gruppen selv 
formulerede det: ”Vi blev dannet ved, at vi var veninder og havde samme interesse for 
musik. Hvis en eller to af os ville sammensætte en gruppe, var det ganske sikkert ikke 
lykkedes”99.  
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Også i Butterflies’ tilfælde findes en hel del eksempler på, at gruppen først og 
fremmest var interessante i subfeltet for ungdomsmusik på baggrund af den kvindelige 
position, den repræsenterede her. Hvor pressen ikke synes at have gået så meget op i 
de ordinære orkestres uniformer og påklædning –  det var i hvert fald ikke dét der 
definerede dem, når de omtaltes -   spillede det en vigtig rolle i forhold til Butterflies, 
hvilket især understreges ved, at gruppen ofte blev omtalt som et ’lårkort orkester’. 
Igen -  det vigtige var ikke så meget det, de gjorde, men mere det de var – piger.  Om 
de rent faktisk var i stand til at spille musik spillede en mindre rolle  -  som det blev 
formuleret i en billedtekst i Aktuelt 1966: ”Butterflies – vi ved ikke, hvordan det 
lyder, men det ser meget godt ud” 100. Det var naturligvis et plus, hvis det viste sig, at 
gruppen rent faktisk havde musikalske evner, men det var ikke forventet: ”Man har 
set talrige beviser for publikums måbelse, når pigerne er på scenen, men det skyldes 
både deres køn og overraskende gode musikalitet”101. 
 Et par andre artikler fremhævede desuden det mærkværdige i, at Butterflies 
overhovedet kunne eksistere, når den bestod af fire piger. Under overskriften Fire 
piger, der kan enes skrev Billed-Bladets kvindelige journalist: ”Det måtte naturligvis 
komme: et lårkort pigtrådsorkester. Det faldt meget naturligt. Men at det har holdt et 
år – og at der stadig ikke er tegn på splid mellem pigerne, er mere usædvanligt. 
Mange pigeorkestre er gået stykker på grund af indbyrdes spektakler, jalousi og 
misundelse”102. Opfattelsen var tydeligvis, at piger ikke kunne finde ud af at enes og 
                                                
98 Bengtsen 2002: 87f. 
99 En af de ganske få danske pigegrupper, Bornholms Tidende, 20.07-1968. 
100 De slemme drenge er fire piger, Aktuelt 19.11-1966. 
101 Eugen Tajmer, Top pops, 06.07-1968. 
102 Fire piger, der kan enes, Billed-Bladet, 10.03-1967. 
 
 
 45 
samarbejde i musikalske grupper103, og citatet illustrerer, hvorledes stereotype 
forestillinger om piger - og implicit, drenge -  her gengives og reproduceres i subfeltet 
for ungdomsmusik i transformeret form. Det er med andre ord et eksempel på, 
hvordan den maskuline dominans’ logik’ er blevet ’oversat’ til en specifik, i dette 
tilfælde ungdomsmusikalsk, feltlogik, og her kommer til at fungere som forklaring på, 
at der findes så få pigeorkestre.  
 
Butterflies blev også lanceret som en særlig kategori, hvilket manifesterede, at 
gruppen var ’det andet’ indenfor feltet. Dette fremhævedes bl.a. ved, at gruppen – 
ligesom Les Filles -  blev engageret som en ’solistoptræden’ 104, men også ved, at 
gruppen under SBP blev lanceret som en kategori for sig; Butterflies tilhørte 
kategorien ’pigeorkestre’ og ikke kategorien ’pigtrådsorkestre’105. Hvor de øvrige,  
dvs. mandlige, grupper blev fremhævet på baggrund af den position, de havde eller 
var på vej til at indtage i den (ungdoms)musikalske sammenhæng – som fx ’toppen af 
poppen’ eller ’stærkt på vej op’, blev Butterflies fremhævet på baggrund af deres 
status som piger i feltet, hvilket implicit indebar at de blev konstitueret som 
(sex)objekter, jf. reklamen t.h.: 
 
                                                
103 Dette var tydeligvis også Erik Haaests opfattelse, idet han i en udtalelse konstaterede: ”Flere piger 
har forsøgt sig i branchen. Men de holder sjældent ret længe. Pigerne har nemmere ved at blive 
uvenner end drengene” (De slemme drenge er fire piger, Aktuelt, 19.11-1966). 
104 GC-interview 2011; ”Til gengæld kan Butterflies hver gang hæve betydeligt større gager end de 
fleste drengegrupper på samme popularitetsplan – og det, skønt de kun optræder 2-3 kvarter, mens 
drengene må slide i det en hel aften” (Skriger drengene?, Vi Unge, nov. 1968). 
105 Reklame, Scandinavian Booking Production, Dansk Popblad, 28.07-1966.  
Reklameannoncer for Butterflies v. SPB. 
Tv. Butterflies tilhører kategorien ’pigeorkester’ Th. Butterflies, piger = guf guf. 
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Ligesom vi så det hos Les Filles, udtrykte også Butterflies bevidsthed omkring, at de, 
som pigeorkester i et maskulint domineret felt, havde nogle særlige vilkår. De var klar 
over, at det på den ene side betød, at de havde opnået et række fordele; det havde 
lettet deres adgang til feltet samtidig med, at de ikke behøvede at yde lige så meget 
som drengene - ikke kun i forhold til indtjening af økonomisk kapital, men også på et 
musikalsk og teknisk plan: ”Publikum regner nok ikke med, at piger kan spille, og så 
bliver de glædelig overrasket, når de hører os. Vi får faktisk et par point i forskud, 
fordi vi er piger. Havde vi været drenge, havde publikum nok krævet bedre 
kvalitet”106. På den anden side er gruppen også klar over, at de trods dette forspring 
og heraf afledte fordel, ikke kan tillade sig at hvile på laurbæerne - i hvert fald ikke 
hvis de ville bevare deres position i feltet: ”Vi er blevet stærkt opreklamerede som 
lårkorte musikanter, da vi kom frem, men populariteten holder ikke længe, hvis man 
ikke ved hjælp af musikken kan holde navnet”107. Derfor var ambitionen også: ”at 
blive så gode, at vi kan sammenlignes med drengene, uden at man tænker på, at vi er 
piger”108. 
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Og Butterflies formåede at fastholde en position i feltet nogle år endnu. Blot  
ændredes Butterflies positionering i feltet radikalt i løbet af gruppens karriere i takt 
med, at feltet i slutningen af 1960’erne blev mere og mere autonomt. 
 Gruppen havde helt fra begyndelsen haft en særlig tiltrækning på de 
kommercielle kræfter i det ungdomsmusikalske subfelt, men havde ikke desto mindre 
formået at fastholde tilknytningen til den mere ungdomskulturelle del af feltet, 
manifesteret ved at den spillede tidens ’ungdommelige’ musik og optrådte på 
ungdomskulturelt vigtige steder. Men i takt med at gruppen mere eller mindre 
intentionelt gav slip på denne tilknytning og til og med øgede bindingen til den 
kommercielle del af feltet, var det tydeligt, at gruppen ikke hørte til det område, som 
var begyndt at forstå sig selv som ’den øvre del af beaten’. Gruppen kom tværtimod 
snarere til repræsentere netop det, som beaten var begyndt at  distancere sig fra.  
                                                
106 Mette I: Drengene danser topløse når pigerne spiller, Søndags Aktuelt, 30.06-1968. 
107 Anne I: Få pigegrupper, Bornholms Tidende, 20.07-1968. 
108 Mette I: Drengene danser topløse når pigerne spiller, Søndags Aktuelt, 30.06-1968. 
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Det afgørende vendepunkt i denne sammenhæng var, da gruppen i 1968 på 
foranledning af Eugen Tajmer, fik mulighed for at indspille en singleplade. Hidtil 
havde gruppen selv bestemt sit repertoire, der som bekendt bestod af imitationer af 
udenlandske hits. Men da gruppen i 1968 trådte ind i Vanløse Bio for at indspille dens 
første single, havde den ingen indflydelse på valget af numre. Numrene viste sig at 
ligge langt fra gruppens oprindelige musikalske udgangspunkt; de to numre var i 
dansktopstil. Hvad end de fire Roskilde-piger måtte have tilbage af autonomi 
forsvandt, da gruppen heller ikke fik lov at spille numrene selv. Gruppens medlemmer 
fik kun lov at indsynge numrene, hvis instrumentale del var indspillet på forhånd - ”en 
lidt flov fornemmelse” 109 , som gruppen senere beskrev det. 
 Endnu engang understreges det, at det ikke var den musikalske position, som 
Butterflies repræsenterede, der var den interessante. I så fald havde de formenlig  
fået lov til selv at spille, og de ville have haft indflydelse på valget af numre. Dette 
var imidlertid underordnet i denne sammenhæng; det interessante var – dét der solgte 
var -   at gruppen bestod af piger, et forhold, der blot understreges, når man betragter 
coverbillederne til de to singleplader. 
 
 
 
 
 !
                                                
109Butterflies blev nr. 12 på dansktoppen, Næstved Tidende, 17.03, 1969. Samme forhold gør sig 
gældende da gruppen i 1969 indspillede- eller rettere sagt – indsang sin anden singleplade. ’Hvis nu 
sandheden skal frem/ Kom igen til mig’. 
Butterflies’ to singleplader 
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Hvor kvindebevægelsen110 i begyndelsen af 1970’erne først og fremmest havde 
markeret sig gennem aktionsvirksomhed, skete der i sidste halvdel af 1970’erne ”et 
skift fra protest til alternative feministiske aktiviteter”111. Nu begyndte 
kvindebevægelsen at markere sig i samfundet gennem en mangfoldighed af nye og 
kvinderelaterede initiativer. Drivkraften bag de forskellige manifestationer var 
opgøret med kvindeundertrykkelsen, heraf betegnelsen ’feministisk modkultur’. Den 
feministiske modkultur udviklede sig løbende og der var ikke tale om velovervejede 
eller vedtagne strategier, men målet var et langt stykke hen ad vejen at erobre hidtil 
mandsdominerede kulturelle bastioner og skabe nye, alternative og kvindelige udtryk 
– nye ’kvinderum’. Intentionen var ikke at efterligne den mandlige kultur. Omvendt, 
fordi kvinder ikke tidligere havde gjort sig gældende på disse områder, var der heller 
ingen forudgående kvindelige traditioner at bygge på.  
Den feministiske modkultur kom bl.a. til udtryk i form af en ’feministisk 
kunstnerisk virksomhed’ – en ’kvindekultur’ -,  der bestod af et mylder af 
kunstneriske aktiviteter og udtryk, hvor alt var kendetegnet ved at begynde med ordet 
kvinde; kvindefestival, kvindeteater, kvindelitteratur, kvindefilm og  kvindemusik. 
Termen ”kvinde” var nemlig kommet til at symbolisere selve kvindeoprøret og 
feminismen, og der lå derfor et vigtigt signal i at tale om ’kvinde’ fremfor ’pige’ eller 
’dame’. Kvindefestivalerne - den første blev afholdt i Fælledparken, København i 
August 1974 og blev en stor succes -, blev et vigtigt samlingspunkt for den 
feministiske kunstneriske virksomhed. Her blev der givet ’smagsprøver’ – bl.a. i form 
af teateroptrædener og musikalske indslag -  på den feministiske kunstneriske 
virksomhed, som var under udvikling indenfor de enkelte kulturelle og kunstneriske 
områder. Samtidig var festivalerne i sig selv et udtryk for en kvindelig erobring af et 
hidtil mandsdomineret rum – det offentlige112.  
                                                
110 Med ’kvindebevægelse’ henviser jeg til den venstreorienterede feministiske bevægelse som opstod i 
1970 og ophørte i midten af 1980erne. Rødstrømpebevægelsen udgjorde kernen i denne bevægelse, 
men jeg benytter ’kvindebevægelse’ som samlebetegnelse for alle periodens feministiske grupperinger 
og fraktionsdannelser, fx Lesbisk Bevægelse (LB). (Dahlerup 1998, bind 1: 32, 121f.). 
111 ibid.: 253. 
112 ibid.: 257, 499ff. 
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Vælger man at forstå de kunstneriske aktiviteter, som udsprang af den feministiske 
modkultur først og fremmest som politisk udtryk og manifestation, var der ifølge 
Dahlerup en række principper og idealer, der generelt karakteriserede aktiviteterne. 
For det første var der idealet om anti-professionalisme. Holdningen var, at alle 
kvinder havde noget at bidrage med, også dem, der ikke var professionelle og 
uddannede indenfor det givne område. Det var i det hele taget vigtigt ikke at fremstå 
for professionel, idet man dermed fjernede fokus fra selve det, der udgjorde kernen i 
den feministiske modkultur; det kvindesaglige indhold og budskab. Der var altså tale 
om en nedprioritering af det æstetiske til fordel for indhold og budskab - som 
Dahlerup formulerer det: ”Hver fugl synger med sit næb, og det er godt, når bare 
næbbet er et kvindenæb, og budskabet er feministisk med udgangspunkt i kvinders 
erfaringer”113. 
 For det andet var man af den opfattelse, at kvindekulturen skulle være af 
kollektiv karakter; et kollektivt projekt. Man søgte væk fra individuelle præstationer 
idet man betonede vigtigheden af det kvindelige (skæbne)fællesskab. En del 
feministiske værker blev således udgivet anonymt eller med navne, men uden 
nærmere angivelse af hvem der havde udført hvad. Der var dog også de mere kreative 
navneangivelser som K. Vinder og S. Østre114.  
Et tredje princip var, at der ikke var noget skel mellem kunst og politik. Dette 
forhold var i og for sig ikke særegent for kvindebevægelsen, og var et udtryk for, at 
den stærke venstrefløjsstemning, der generelt prægede samfundet i slutningen af 
1960’erne og op gennem 1970’erne, smittede af på de kulturelle felter115. 
Politiseringen af kunsten indebar, at den kunstneriske autonomi i langt højere grad og 
mere eksplicit end tidligere blev forbundet med politisk ideologi, og således altså også 
tilfældet med  ’kvindekunsten’. Kvindekunstens bagvedliggende politiske agenda var 
opgøret med mandsdominansen -  dvs. med det Bourdieu kalder den maskuline 
dominans -  og netop dét var substansen i den feministiske modkulturs fjerde 
grundprincip. Det handlede om at synliggøre og udfordre kønsdominansen på de 
forskellige kulturelle og kunstneriske områder og bevise, at kvinder naturligvis også 
                                                
113 Dahlerup 1998: 540 ff. 
114 ibid. 
115 For en analyse af relationen mellem ungdomsoprøret og beatmusikken, se Malm 2009 
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kunne finde ud af det hele - at lave film, skrive bøger, lave teater og spille 
instrumenter, hvis bare de fik muligheden116.  
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I 1973 indspillede og udgav ”16 anonyme kvinder fra hele landet”, som de kaldte sig,  
lp’en Kvinder i Danmark (Demos). På omslaget til pladen stod der: ”På denne plade 
er det udelukkende kvinder, der har lavet tekster, melodier, arrangementer, sang, 
udførelse og omslag. Vi har lavet det lavet det alene, fordi vi gerne ville vise, at 
kvinder kan stable noget på benene uden at skulle have mænd til at hjælpe sig”. 
Pladens i alt 11 numre handlede om kvinders liv og samfundsmæssige vilkår og 
protesterede mod samfundets kvindeundertrykkelse117 . Der var meget tydeligt, at der 
ikke var tale om professionelle musikere og pladen fik en lunken modtagelse i 
musikmiljøet118, men markerede ikke desto mindre første skridt i etableringen og 
udviklingen af 1970’ernes kvindemusikkultur. Særligt fra midten af 1970’erne 
begyndte flere og flere kvinder nemlig at indtage det musikalske område og mange af 
dem orienterede sig specifikt mod det rockmusikalske område.  
Lp’en Kvinder i Danmark og Kvindeballade, (Demos), der udkom fire år 
senere i 1977 var blevet til i kvindebevægelsens regi og var meget tydeligt en del af 
den feministiske modkultur. Det var imidlertid ikke alle kvindemusikalske initiativer, 
der lige så tydeligt manifesterede tilknytning til kvindebevægelsen og den 
feministiske modkultur. 1970’ernes kvindemusikkultur var med andre ord ikke 
homogen; forskellige kvindegrupper udtrykte mere eller mindre direkte tilknytning til 
kvindebevægelsen og repræsenterede forskellige holdninger til det kvindepolitiske.  
Vi skal nu møde to af de grupper, som opstod i 1970’erne og på den måde 
begge var en del af 1970’ernes kvindemusikkultur. Et centralt spørgsmål i den 
sammenhæng er, hvordan og i hvilken grad de to grupper hver især positionerede sig i 
forhold til kvindebevægelsen og den feministiske modkultur. Før vi når så langt, skal 
vi dog lige kaste et blik på rockfeltet, som det så ud i 1970’erne.  
 
 
                                                
116 Dahlerup 1998: 540 ff. 
117 Kjær og Olsen 1978: 81,148 
118 Som det blev formuleret af PB i Århus Stiftstidende: ”Det er en talentløs plade I har lavet. Alt ved 
den er dårligt (måske med omslaget som eneste undtagelse). Hvad I beviser er at I ikke kan selv. 
Heldigvis!!!” (14.07-1974) 
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Omkring 1970 var beat- eller rockfeltet etableret. Feltet var opstået gennem en 
konstellation af en række praksisser og ideologier hentet fra andre kulturelle og 
sociale felter. Disse praksisser og ideologier havde efterhånden fået en 
sammenhængskraft for de forskellige beatmusikalske aktører, som følgelig var blevet 
enige om et fælles værdigrundlag – en fælles illusio – som de fandt, at det var værd at 
strides om. På grund af de vedvarende kampe mellem feltets aktører var feltet 
dynamisk og det var åbent for at optage nye musikalske aktører - aktører som dog på 
den ene side måtte forholde sig til feltets normer og struktur, men som på den anden 
side kunne have held til - i større eller mindre grad – at omforme feltet119. 
Feltstrukturelt var der tale om en autonom og en heteronom pol, hvor de 
styrende principper var henholdsvis feltets egenlogik og eksterne, herunder 
kommercielle kræfter. Feltets egenlogik, med andre ord den doxa, der var styrende 
ved feltets autonome pol, kan sammenfattes i begrebet autenticitet og aktiviteter og 
praksisser blev vurderet ud fra krav om originalitet, musikalsk kunnen, 
umiddelbarhed, kritik og antikommercialisme. Det foretrukne sangsprog for mange 
grupper og artister i tiden var dansk, og stilistisk var der tale om en forholdsvis stor 
bredde. Ved feltets autonome pol var der en række legitime udfoldelsesmuligheder, 
som lå i forlængelse af de to ’musikalske trosretninger’, som var udviklet omkring 
1968. For det første var der en lang række aktører der bekendte sig – i mere eller 
mindre rendyrket form - til ’musik-for-musikkens-skyld’-doktrinen. Her spillede den 
alliance, som rocken havde indgået med jazzen i slutningen 1960’erne en særlig vigtig 
rolle og denne retning blev udviklet, nuanceret og vedligeholdt i bladet MM (se 
nedenfor) og blev med tiden kanoniseret og institutionaliseret i samlebetegnelsen 
’rytmisk musik’. 
Samtidig kunne man ved den autonome pol også finde en række mere eller 
mindre politisk orienterede aktører – aktører, for hvem musikken i højere grad 
fungerede som et redskab til at formulere et politisk budskab. Denne ’politisk 
                                                
119 Ihlemann og Michelsen 2004: 118ff.; Gudmundsson upubl.:29f. 
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orienterede trosretning’ var udtryk for den generelle politisering af kunst og kultur i 
perioden, som jeg også nævnte ifm. den feministisk kunstneriske virksomhed120.  
 
De musikalsk og politisk orienterede positioner kunne, som jeg allerede har været 
inde på, have svært ved at mødes; der var et stort modsætningsforhold mellem det at 
spille musik for musikkens skyld og musik for politikkens skyld. Men som også 
nævnt, var de to trosretninger i høj grad også forbundsfæller i deres kritik af 
kommercialismen. En vigtig del af feltets doxa var nemlig den negative relation til 
pop- og underholdningsmusikken, hvilket indebar, at man, hvis man ville opnå 
anerkendelse i den autonome del af feltet, på den ene eller anden skulle markere en 
afstandstagen til denne kommercielle musik - fx ved at benytte et mere kompliceret 
tone- og tekstsprog og ved, ikke at benytte sig af de samme kommercielle kanaler som 
popmusikken. Her var de politisk orienterede positioner dog mest konsekvente, og de 
holdt sig gerne helt udenfor den traditionelle musikbranche121.  
Nær feltets kommercielle pol fandtes ’poppen’ - herunder dansktoppen og 
Melodi Grand Prix. Mellem feltets to yderpoler fandtes en bred midte af rockgrupper, 
som ikke entydigt befandt sig hverken ved den kommercielle eller autonome pol. Der 
var tale om grupper, der spillede op til dans og/eller havde ambitioner om at lave 
plader og bevæge sig hen imod den autonome pol. Om end der kunne være tvivl om 
hvilken ’bås’ disse grupper skulle sættes i, lykkedes det enkelte af disse grupper at få 
en del opmærksomhed i medierne, et stort publikum samt pladekontrakt. Et eksempel 
er gruppen Gasolin, som nok havde udgangspunkt i den autonome del af feltet, men 
som gennem sit musikalske virke definerede en slags ’midterposition’ i forhold til 
feltets værdier122.  
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I 1970 havde beatmusik og ungdomskultur ikke længere den nyhedsværdi, som det 
havde haft i 1960’erne og aviserne begyndte gradvist at nedprioritere stoffet, alt imens 
et nyt forum for rockkritik gradvist udvikledes; tidsskriftet MM, som efterhånden blev 
det dominerende i feltet. Tidsskriftet, der blev stiftet af jazzmusikeren Jens Jørn 
Gjedsted (1942-) i 1968, beskæftigede sig i begyndelsen fortrinsvis med den 
                                                
120 Gudmundsson upubl.:  29f.; Michelsen 2007: 7; Ihlemann og Michelsen 2004: 120f. 
121 Gudmundsson upubl: 30; Ihlemann og Michelsen 2004: 123 
122 Ihlemann og Michelsen 2007: 120; Michelsen 2007: 4,7; Gudmundsson upubl: 30ff.  
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eksperimenterende jazzmusik, men begyndte i 1970’erne at fordele stoffet mere jævnt 
mellem jazz og rockmusik. Herved blev den alliance, der var indgået mellem jazzen 
og rocken i slutningen af 1960’erne styrket, og samtidig udviklede MM en position, 
der, som Lindberg et al formulerer det, ”forsvarede en musikken-i-sig-selv holdning 
og var ”på musikernes og miljøets side””123. MM cementerede denne tilgang til feltet 
op gennem 1970’erne, hvilket kom til udtryk i deres anmeldelser samt i artikler om 
rock og jazz124. Tilgangen fik yderligere styrke med ansættelsen af Torben Bille 
(1949-), der fra 1974 blev et af bladets væsentligste musikfaglige kritikere125. Et 
centralt kriterium for Bille var, at det musikalske håndværk skulle være i orden og han 
lagde vægt på dels ’sounden’, dels teksterne, samtidig med at han orienterede sig mod 
feltets midte126 . Sammenfattende kan det siges, at MM og andre vigtige positioner i 
anmelderfeltet127 spillede en vigtig rolle i rockfeltet; de mest dominerende fungerede 
som konsekrationsinstanser, hvorved de havde magt til at dømme de musikalske 
aktører ’ude eller inde’, og tilkende dem symbolsk kapital.  
Men også en række andre institutionelle aktører - spillestederne og 
pladeselskaberne - spillede en vigtig rolle i den sammenhæng, fordi man ved at vise 
tilknytning til de mest autonome, kunne få udløst symbolsk kapital i feltet. Mange af 
disse institutioner bar – i modsætning til tidligere - præg af at være organiseret af 
musikfolket selv. Et centralt spillested i 1970’ernes rockkulturelle landskab var 
Musikcafe’n i Huset i Magstræde, som fra 1975 præsenterede et bredt udvalg af de 
musikalske genrer, der hørte til i den autonome del af rockfeltet; politisk rock, 
folkemusik, progressiv vokalmusik samt jazzrock. Hver torsdag præsenterede cafeen 
desuden ’månedens band’ – en gruppe, som stedet ønskede at bakke op i en hel 
måned. Andre vigtige spillesteder i København var Saltlageret samt forskellige 
spillesteder på Christiania. I landets næststørste by, Århus, var Stakladen samt 
Vestergade 58 vigtige steder.  
Hvad angår pladeselskaber gjaldt det generelt, at de mindre, selvdrevne og 
uafhængige selskaber – eksempelsvis Abracadabra128 befandt sig i den autonome del 
af feltet, mens de større og mere profitorienterede befandt sig i nærmere den 
                                                
123 Lindberg et al 2000: 342 
124 Gudmundsson upubl: 30, Lindberg et al 2000: 322ff. 
125Fra 1977 var Bille desuden tilknyttet Politiken 
126Ihlemann og Michelsen 2004: 121f., Gudmundsson upubl: 30ff.  
127 Selvom der var sket en generel nedprioritering af rockstoffet i aviserne, spillede en række aviser en 
vigtig rolle i 70’ernes rockfelt, herunder Politiken og Information (Lindberg et al 2000: 322ff.) 
128 Etableret af pladeproducer Peter Abrahamsen. 
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kommercielle pol fx CBS. Hertil kommer Forlaget Demos, der fungerede som 
venstrefløjens talerør og op gennem 1970’erne, og udgav mere end 40 plader med fx 
Røde Mor, Jomfru Ane Band,  Benny Holst og, som det blev omtalt i tidligere, med 
musikalske kvindekollektiver relateret til kvindebevægelsen129.  
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Hvad angår de musikalske aktører i 1970’ernes rockfelt, var der tale om en 
fortsættelse af den udvikling, man kunne iagttage i slutningen af 1960’erne, hvilket 
bl.a. indebar at nye aktører – som ofte havde baggrund i andre musikalske miljøer end 
rocken – fortsat kom til feltet. Kendetegnende for feltets aktører i socioøkonomisk 
henseende var, at der typisk var tale om studerende, som kom fra de større byer og var 
mellem 15 og 25 år.  
Adgangskravene til 1970’ernes rockfelt lå i forlængelse af de kriterier, der var 
blevet udviklet i slutningen af 1960’erne; for at blive indlemmet i feltet skulle man 
gennem sin musikalske virksomhed udtrykke, at man havde ’noget på hjerte’, 
samtidig med at man gjorde oprør imod den fremmedgørende og kommercielle 
underholdningsindustri. Dette indebar bl.a., at man for at blive accepteret og værdsat 
som musiker, skulle komponere, fremføre, og også gerne producere og distribuere sin 
egen musik.  
Det udløste symbolsk kapital i feltet, at man inkorporerede parametre fra 
andre musikalske stilarter, især jazz, men også blues, latin, folk og klassisk 
kompositionsmusik. Musikalsk og teknisk kunnen blev opvurderet – dog først og 
fremmest hos de musikalsk orienterede positioner130.  
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Shit & Chanel var en århusiansk gruppe dannet i løbet af 1974, bestående af Anne 
Linnet (f. 1953, sang, el-guitar, sopransax), Lis Sørensen (f. 1955, sang, el-guitar), 
Ulla Tvede Eriksen (f. 1955, trommer, percussion), Astrid Elbek (f. 1956, piano), 
samt Lone Poulsen (f. 1951, el-bas, vokal). Det var den da 20-årige Anne - på dét 
tidspunkt sangerinde i rock-jazzgruppen Tears131, der også bestod af hendes 
                                                
129 Nielsen og Nielsen 1997: 79 
130 Larsen upubl.: 1, 31, Gudmundsson upubl.: 32; Ihlemann og Michelsen 2004: 122-123 
131 Tears, der blev dannet i Århus i 1967, var en af de første rock/jazzgrupper i Danmark og fremstod 
1971 som et veletableret band med to pladeudgivelser bag sig (Bille (red.) 2002: 509f.). 
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daværende mand Holger Laumann132, der tog initiativ til at danne gruppen. Med 
Laumann som vigtigt mellemled fik hun etableret kontakt til de fleste af gruppens 
medlemmer133.  
Shit & Chanel debuterede maj 1974 på Vestergade 58 i Århus, og deres første 
lp blev udgivet to år senere. Debuten blev fulgt op af tre udgivelser mere, i hhv. 1977, 
’78 og ’79. Gruppen blev relativt hurtigt et veletableret navn og optrådte på centrale 
steder rundt omkring i landet, i København bl.a. på Musikcafe’n, Saltlageret, 
Christiania samt jazzspillestedet Montmartre. I 1975 leverede Shit & Chanel 
musikken til en Tv-serie om kvindebevægelsen, og den optrådte løbende ved en 
række kvindearrangementer. Efter række konfrontationer med kvindebevægelsen, 
som bl.a. opstod idet Shit & Chanel insisterede på at benytte sig af mandlige roadies 
og desuden inviterede dem op og spille med sig, besluttede gruppen dog, at den ikke 
længere ville spille ved kvindearrangementer, hvor mænd ikke var velkomne134. 
Gruppen beskrev selv sin musik som ”rytmisk musik med både beat-rock og 
jazzpræg”135. Gruppen havde, som den forklarede det i 1974, ”…ingen forbilleder, for 
vi har ikke dannet Shit & Chanel bare for at spille noget, vi allerede kender. Vi laver 
det hele selv, og musikken er helt vores egen”136. Gruppens tekster var på dansk, og 
de fleste tog udgangspunkt almenmenneskelige temaer -  følelser, kærlighed og angst 
-  betragtet fra et kvindeligt perspektiv vel at mærke.  
Sideløbende med projektet Shit & Chanel studerede fire af gruppens fem 
medlemmer på konservatoriet i Århus samtidig med, at flere var involveret i andre 
musikalske projekter - fx. udgav Anne Linnet soloplader i 1975 og ’78, Lis Sørensen 
sang kor for bl.a. Gasolin, Henrik Strube og Sebastian, mens Ulla Tvede blev en del 
af Jomfru Ane Band. I 1975 fungerede Anne og Astrid desuden som undervisere på 
det traditionsrige Vallekilde stævne137, hvor Shit & Chanel året før havde været med 
som deltagere. Shit & Chanels musikalske virksomhed blev ind imellem blev 
indstillet på grund af fødsler og eksaminer.  
                                                
132 (1942-2007), saxofonist, komponist og musikpædagog. Anne Linnet og Holger Laumann var gift 
1974-85. 
133 Linnet 2012: 37 
134 Shit & Chanel, MM, 1977, nr. 5 
135 Bille: Shit & Chalou 1974-1982, Booklet 
136 Lone I: Beat er lavet af stærke følelser, Demokraten, 30.09-1974. 
137 Vallekildestævnet er et årligt sommermusikstævne, som har eksisteret i forskellige former og på 
forskellige lokaliteter siden 1966. Jazzmusikken var fra begyndelsen et centralt omdrejningspunkt, men 
fra omkring 1970 kom tidens beatmusik også i nogen grad til at præge stævnerne.  
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Gruppen gik i opløsning i begyndelsen af 1980erne; bandets nøglefigurer var 
efterhånden travlt involveret i andre projekter, og den navneforandring gruppen i 
samme periode var blevet pålagt af parfumefirmaet Chanel, blev den konkrete 
anledning. Anne Linnet og Lis Sørensen har siden opnået stor succes som solister på 
den danske rock- og popscene, mens Astrid Elbek siden 1991 har været ansat på Det 
Jyske Musikkonservatorium, hvor hun i dag fungerer som udviklingsleder. Lone 
Poulsen og Ulla Tvede forlod senere den professionelle musikscene. 
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Da Shit & Chanel debuterede i 1974, var gruppens medlemmer i alderen 19-23 år. 
Baseret på min viden om de enkelte medlemmers socioøkonomiske baggrund, er det 
min vurdering, at mindst to af medlemmerne – Anne og Astrid – kom fra borgerlige 
hjem, mens en enkelt – Lis – formentlig havde rødder i arbejderklassen138. Mindst tre 
                                                
138 Anne: far overkirurg, mor tandlæge. Astrid: far lektor i dansk, mor lærer. Lis: far sømand. Både 
Astrid og Ulla gik på Århus Friskole, og dette kan ses som en indikator for, at begge var en del af det, 
man i dag ville kalde den kreative klasse. (Linnet, 1997, 2012: 43, Man skal ikke tage livet for givet, 
Berlingske Tidende, 11.06-2010). 
Shit & Chanel 1976, Botanisk have. Fra venstre Lis, Lone, Anne, Ulla og Astrid. 
Foto: Mogens Laier 
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af medlemmerne tog en studentereksamen139, og alle besad på forhånd – dvs. ved 
dannelsen af Shit & Chanel - en relativt stor mængde musikkulturel kapital. En del 
musikkapital, især klassisk, var nedarvet, og de mere specifikke og kropsliggjorte 
former – dvs. evnen til at spille den musik, der var relateret til rockfeltet – havde de 
enkelte medlemmer oparbejdet på forskellige vis siden de var 10-12 år140.  
Hvor Anne mestendels lærte sig selv både at spille klaver og guitar, og tidligt 
skrev sine egne sange, spillede dét musikalske miljø de blev indlemmet i via deres 
grundskolegang en vigtig rolle for Astrid, Ulla og Lis’ vedkommende. På Århus 
Friskole, hvor Astrid og Ulla gik, fungerede musikpædagogen Leif Falk (f. 1940) 
således som en vigtig katalysator for deres musikalske udvikling og løbebane, mens 
Holger Laumann havde en tilsvarende rolle på Brabrand skole, hvor Lis gik. De to 
musiklærere, der var nogle af de første til at introducere rytmisk musik i 
musikundervisningen, var med til at indføre de senere Shit & Chanel medlemmer i 
rock- og jazzmusikken, og de motiverede dem til at oparbejde og udvikle en række af 
de musikalske praksisser, som var relateret til rockfeltet. 
Falk og Laumann udgjorde altså en vigtig form for social kapital i forhold til 
Astrid, Ulla og Lis’ senere bevægelse ind i rockfeltet. Men også for Anne fungerede 
sidstnævnte, Laumann, som en vigtig form for social kapital, efter hun i begyndelsen 
af 1970’erne var blevet kæreste med ham. For hendes vedkommende kunne den 
kapital, som relationen til ham udgjorde, konverteres til medlemskab af gruppen 
Tears, hvilket i sig selv udløste symbolsk kapital i den autonome del af rockfeltet. 
Dette medlemskab kunne samtidig omveksles til feltspecifik kapital -  som hun 
formulerer det retrospektivt: ”De drenge [fra Tears] stod i virkeligheden for min 
musikalske opdragelse”141. Tears fungerede med andre ord som en form for katapult i 
forhold til Annes musikalske karriere, idet hun her fik mulighed for at realisere de 
kropsliggjorte kapitalformer, hun havde akkumuleret i årene forinden – ikke bare 
vokale og instrumentale, men også kompositoriske. 
                                                
139 Anne, Astrid og Lis havde – eller var ved at afslutte en studentereksamen da gruppen blev dannet. 
Jeg har ikke kendskab til, hvor vidt Lone og Ulla også har gået i gymnasiet. 
140 Astrid og Anne havde forældre, der spillede klassisk musik. I modsætning hertil kom Lis ikke ud af 
en musikalsk familie. Jeg kender ikke til Lone og Ullas opvækst, men Lone havde gået på 
musikhøjskole. (Astrid Elbek om et liv med musik, Basunen, nr. 2, 2007; Linnet 1999: 32,58; Anne 
Linnet indspillet sin egen musikhistorie, Jyllands-Posten, 14.10-2007, Døden giver mig mod på livet, 
BT, 21.09-1991) 
141 Anne Linnet indspiller sin egen musikhistorie, Jyllands-Posten, 14.10-2007. 
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Da Anne løbet af 1973 tog initiativ til at danne det, der senere skulle blive Shit & 
Chanel, var det hele - som hun forklarede det i 1975 - begyndt med, at hun havde fået 
en ”idé om at lave et pige-band”142. Anne var allerede på dette tidspunkt en del af 
rockfeltet og selvom hendes idé om at danne en ren pigegruppe, - tidens 
kvindefrigørelsesprojekt taget i betragtning - kunne forekomme kvindepolitisk 
motiveret, var ideen først og fremmest udtryk for en rockkulturel illusio, dvs. en 
dragning til at investere i rockfeltet og indgå i det ’spil’ det fandt sted her. 
Udgangspunktet var godt nok, at gruppen bestod af piger, men omdrejningspunktet 
var musikken -  som gruppen formulerede det i 1976: ”Andre kvindegrupper er 
opstået, fordi medlemmerne har samlet sig og sagt: der er noget galt i samfundet, og 
det må vi forsøge at ændre. – Vi har først og fremmest følt os motiveret 
musikalsk”143. Shit & Chanel pejlede altså på den autonome del af rockfeltet, og mere 
specifikt den musikalsk orienterede trosretning; de spillede først og fremmest musik, 
for musikkens skyld.  
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Hidtil havde kvindegrupper enten hørt til i den kommercielle del af feltet, hvis de da 
ikke var en del af den i tiden fremvoksende feministiske modkultur, sådan som 
eksempelvis kvinderne, der spillede på pladen Kvinder i Danmark fra 1973 havde 
været. Men Shit & Chanel pejlede ikke på nogle af disse allerede tilgængelige 
positioner i feltet – de ville snarere etablere en ny - som Astrid formulerede det: ”Folk 
tror også, at en ren pigegruppe, det er enten sexobjekter eller rødstrømper. Men den 
går bare ikke hos os” 144.  
Shit & Chanel var tilsyneladende klar over, at gruppen hermed udfordrede 
feltets spilleregler og hidtidige kønsstruktur, og at dette potentielt kunne afføde en vis 
skepsis og kritik fra såvel publikum som andre musikere. Gruppen havde en 
interessant måde at gribe dette an på ved sin debutkoncert: 
Vi havde jo tænkt på med nogen nervøsitet, at folk ville 
komme med nogen skepsis, så vi tænkte, at vi ville tage pis 
                                                
142 Shit & Chanel: vi er kvinder og vi laver musik, MM, 1975 nr. 1. 
143 Først og fremmest musikere, Århus Stiftstidende, 08.02-1976. 
144 Beat er lavet af stærke følelser, Demokraten, 30.09-1974. 
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på det, og så lavede vi et nummer, der var helt out – 
fuldstændig out. Anne spillede med en ølflaske på guitaren, 
så den rigtig vrængede, og Ulla trommede i ", og jeg 
spillede i 5/4, og der skete alt muligt åndssvagt, og nummeret 
var noget med »Jeg har en gammel hund og jeg gider ikke gå 
tur med den -  og jeg har en gammel opvask, som jeg ikke 
gider vaske op« og sådan noget 
(…) 
..folk sad dernede, og de var helt færdige og tænkte, »nej nej, 
hvis det bliver ved på den her måde…« - de troede, at det var 
vores alvor, men så efter den spillede vi »Dejlig Dreng«, som 
vi havde arrangeret og virkelig sørget for kørte godt. Og det 
var en god måde at begynde på, for vi fik virkelig narret folk 
på en eller anden måde«145  
Mens ’happeningen’ på den ene side sandsynligvis har medvirket til, at gruppen fik 
taget brodden af dens egen nervøsitet, må den samtidig ses som udtryk for, at Shit & 
Chanel besad en praktisk og intuitiv fornemmelse for rockfeltets eksisterende 
(køns)strukturer. Gruppen var bevidst om, at den position - som et kollektiv af aktive, 
kvindelige musikere med fokus på musikken-for-musikkens-skyld -, som de 
repræsenterede muligvis ville blive opfattet som illegitim i og med, at de var kvinder. 
Shit & Chanel valgte at omsætte denne bevidsthed om feltets struktur og spillets 
regler i en raffineret strategi; ved at tydeliggøre eventuelle kritikeres fordomme for 
derefter at bringe dem til skamme - afmonterede gruppen det (mod)angreb, som den 
potentielt kunne have været blevet udsat for.    
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Til trods for en vis skepsis fra omgivelserne i den første tid146 opnåede gruppen ikke 
desto mindre forholdsvis hurtigt legitimitet i den autonome del af rockfeltet, stærkt 
hjulpet på vej af feltets konsekrationsinstanser, der stillede sig positivt overfor 
gruppen. I første omgang udtrykt af Jens Jørn Gjedsted, redaktør på MM, der, efter at 
have hørt gruppen på Vallekildestævnet sommeren 1974, konstaterede, at: 
Vi kommer givet til at høre mere fra Shit & Chanel og da 
melodierne faktisk er usædvanligt godt skrevet – flere er 
                                                
145 Astrid I: Shit & Chanel, MM, nr. 5 1977 
146 ” ..folk er på forhånd meget kritiske overfor os. De tror, at beat og rock, det er noget mænd har 
patent på (Astrid I: Beat er lavet af stærke følelser, Demokraten, 30.09-1974). 
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direkte ”ørehængere” – kunne man ligefrem ønske dem ind 
på dansktoppen. Men det er de nu nok trods alt for gode til147 
Hvis ikke Gjedsted allerede havde slået det fast - at gruppen var kvalificeret til en 
plads i den autonome del af rockfeltet,- blev det det snart. I første omgang på 
baggrund af pladekontrakten med det lille, selvdrevne pladeselskab Abracadabra, der 
i sig selv udløste symbolsk kapital i den autonome del af feltet, samtidig med at 
samarbejdet manifesterede Shit & Chanels tilhørsforhold netop hertil, fordi de således 
lagde afstand til den kommercielle og økonomisk styrede del af rockfeltet. For Shit & 
Chanel var målet ikke at opnå kommerciel succes – det vigtige var ikke at tjene penge, 
igen handlede det først og fremmest om musikken, og det var netop denne position 
Abracadabra repræsenterede148. 
Rockkritikken tog også Shit & Chanel til sig; Gjedsted havde været den første, 
men snart fulgte resten af anmelderfeltet trop, og Shit & Chanel fik en del spalteplads 
i aviserne og (dag)bladene i forbindelse med koncerter og pladeudgivelser. Én 
anmelder var af særlig betydning - Torben Bille – og han anmeldte med stor 
begejstring flere af gruppens plader, hvilket blot øgede mængden af symbolsk kapital.  
Anmelderne fandt, at Shit & Chanel et langt stykke ad vejen var i stand til at 
hamle op med deres mandlige kollegaer. Både Gjedsted og Bille var dog enige om, at 
Shit & Chanel ikke besad det højest mulige tekniske niveau, men at dette på ingen 
måde ændrede helhedsindtrykket af gruppen. Bille mente ligefrem, at Shit & Chanel 
var forbilledlige i den forstand, at gruppen (be)viste at god og seriøs musik ikke altid 
var lig et højt musikalsk teknisk niveau: ”Shit & Chanel har siden den spæde start i 
foråret 1974 været drivkræfter i et vellykket forsøg på at få danskrocken til at handle 
om andet og mere end selv nok så udviklet teknik” 149; ”Endelig en dansk gruppe, der 
tør sige tingene, som de føles og er i en musik, der ikke er underlagt det solistiske 
præstationsræs, men hviler afrundet i sig selv”150. 
Fordi Shit & Chanel pejlede på en musikerposition i den autonome del af feltet 
– positioner som indtil da havde været forbeholdt mænd -  blev gruppen og dens 
medlemmer uundgåeligt sammenlignet og holdt op imod mandlige musikere. 
Gruppen bestod styrkeprøven et langt stykke hen ad vejen, og når den ikke gjorde, 
viste det sig snarere at være en styrke end en svaghed. Feltet var jo dynamisk og åbent 
                                                
147 Vallekilde 74, MM 1974, nr. 3. 
148 Shit & Chanel, MM 1977, nr. 5 
149 Bille: Shit & Chanel på hjemmebane, Politiken, 02.11-1979. 
150 Bille: Kærligheden som livsbetingelse (anmeldelse),MM, Maj 1975. 
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for nye og alternative input og Shit & Chanels input - deres bud på en ny og alternativ 
udgave af  ’musik-for-musikkens-skyld’-positionen - var tydeligvis legitim. Gruppen 
var på den måde med til at omstrukturere feltet - ikke kun fordi den opnåede 
anerkendelse som kvindegruppe i den autonome del af feltet, men også fordi gruppen 
tilsyneladende var med til at nuancere og udvikle selve ’musik-for-musikkens-skyld’-
positionen.  
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Feltets ypperstepræster havde altså dømt Shit & Chanel ’inde’. Men fordi gruppen 
bestod af kvinder, og fordi dette potentielt var et aktiv betragtet fra hhv. et 
kommercielt og kvindepolitisk perspektiv, måtte gruppen vedvarende forholde sig til 
de felteksterne ’kræfter’, som gerne ville interagere med gruppen og følgelig trække 
dem over i den heteronome del af feltet.  
Aktører i den kommercielle del af feltet var interesserede i gruppen, fordi 
gruppen var en pigegruppe, hvilket fortsat var et særsyn i det maskulint dominerede 
rockfelt, og derfor noget der kunne tjenes penge på. Det danske pigeorkester 
Ladybirds (1968-1984) var et godt eksempel på, at dette også gjaldt i 1970’ernes 
rockfelt; gruppen, der optrådte i bar overkrop og kun iført trusser havde stor succes i 
hele Europa i begyndelsen af 1970’erne151.  
 
Også kvindebevægelsen havde – i hvert fald i visse henseender -  en godt øje til Shit 
& Chanel. Samspillet mellem de to parter så på mange måder også oplagt ud: Shit & 
Chanel repræsenterede fra et kvindepolitisk synspunkt et revolutionerende nybrud. 
Shit & Chanel var pionerer i den forstand, at gruppen var den første rene 
kvindegruppe, der brød igennem i den autonome del af det nu etablerede rockfelt dvs. 
inden for en anerkendt kultur, som efterhånden var både veldefineret og 
betydningsfuld i samfundet som helhed. Fra det synspunkt var det også vigtigt, at det 
område Shit & Chanel havde begivet sig ind på, netop var en af de maskulint 
dominerede bastioner, som kvindebevægelsen gerne ville erobre. Gruppen var 
samtidig forbilledlig, idet den ikke havde givet efter for de kommercielle og følgelig 
kvindeundertrykkende kræfter, der ønskede at sælge gruppen på baggrund af den 
                                                
151 Gruppen bestod bl.a. af Margit Nellemann, der også havde været en del af Les Filles. Se foto af 
gruppen, bilag 2. 
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status som pige/kvindegruppe. Dette lå helt på linje med kvindebevægelsens oprør 
imod ’kvinden som objekt’.  
Der var desuden et af gruppens numre -  ’Smuk og Dejlig’  - fra gruppens 
første plade, som var kommet til at spille en særlig rolle for kvindebevægelsen; den 
var blevet bevægelsens slagsang. Anne, der havde skrevet nummeret, lagde ikke lagde 
skjul på at sangen var skrevet til en kvinde, og der lå en vigtig kvinde- og 
seksualpolitisk manifestation heri, som i særlig grad tiltalte især den lesbiske fraktion 
af bevægelsen. Sangen var udtryk for, at 1968-opbruddet og kvindefrigørelseskampen 
havde rykket ved de traditionelle forestillinger om køn, seksualitet og kærlighed, hvor 
det af være seksuelt afvigende fra den heteroseksuelle norm var blevet lettere. Dette 
kom også til udtryk i rockfeltet, og muliggjorde, at det også her var blevet acceptabelt 
at ’tale’ om kærlighed mellem to mennesker af samme køn - noget der ville have 
været utænkeligt blot 5-10 år tidligere. 
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’Smuk og dejlig’ havde to funktioner – den forbandt kvinder med hinanden og den 
forbandt Shit & Chanel med kvindesagen. Eller måske rettere sagt; den styrkede 
opfattelsen af, at Shit & Chanel var en del af kvindebevægelsen. Men nej, lige så lidt 
som Shit & Chanel ville underlægge sig feltets kommercielle kræfter, ville den 
underlægge sig de kvindepolitiske. Gruppen var ikke blevet dannet for at formulere et 
bestemt (kvindepolitisk) budskab. I det hele taget mente gruppen, at musik og 
(kvinde)politik var to vidt forskellige ting, som var svært forenelige: 
”[M]usik er noget underligt svævende og følsomt noget, og 
derfor synes vi ikke, at vi kan hænge musik op på en »sag«, 
men mere på fornemmelser i mennesker. Og derfor vil det 
også være sådan, at vi tit laver tekster med kvindesagligt 
indhold, fordi vi er kvinder og kommer ud for ting og sager, 
som gør, at man altså bliver nødt til at lave en sang af den 
karakter” 152 
Når Shit & Chanel i deres tekstunivers ofte beskæftigede sig med kvindespecifikke 
temaer, lå der således heller ikke et budskab eller en implicit agenda indlejret heri - 
det var snarere et naturligt resultat af, at de nu engang ’tilfældigvis’ var kvinder. Der 
lå naturligvis en vigtig symbolsk manifestation – eller et budskab om man vil – i det, 
at de, som et kvindekollektiv havde begivet sig ind på den mandsdominerede 
                                                
152 Astrid I: Shit & Chanel, MM, 1977 nr. 5. 
 
 
 63 
rockscene. Men snarere end dette fra Shit & Chanels side var en politisk motiveret 
handling, var det en handling hvorigennem gruppens medlemmer søgte at realisere 
egne personlige musikalske ambitioner. Den ’rockmusikalske kvindekamp’, som Shit 
& Chanel kom til at repræsentere var, set fra Shit & Chanels side, mere et biprodukt, 
end målet i sig selv – som det blev formuleret i 1977: ”Vi focuserer på at det at være 
musikere, og når vi står og spiller tænker vi ikke på, hvad vi har i bukserne”153. 
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Når Shit & Chanel ikke anså sig selv som et talerør for kvindebevægelsen, indebar det 
dog ikke, at gruppen ikke var bevidst om, at det et langt stykke ad vejen var 
kvindebevægelsen, der havde banet vejen for gruppen:   
”Vi skylder jo kvindesagen meget. Faktisk det, at vi 
overhovedet er opstået. Det hænger selvfølgelig sammen 
med, at der har været en kvindebevægelse, der lissom er 
vokset op gennem 60’erne, og som lissom har åbnet folks 
øjne og ører for, at det der med at være piger sammen om at 
lave et eller andet, hvad det så end var, det kunne der komme 
noget positivt, noget nyt ud af”154 
Kvindebevægelsen og hele kvindefrigørelsesprojektet havde rykket ved doxa om køn 
og kønsroller, hvilket havde muliggjort nye strategier og positioner for kvinder, bl.a. i 
rockfeltet. Det var denne åbning Shit & Chanel havde benyttet, idet de havde besat en 
position i den autonome del af rockfeltet. Dette ’smittede’ tilbage på samfundet 
forstået på den måde, at gruppen kom til at fungere som katalysator for etableringen 
og udviklingen af kvindemusikkulturen155; Shit & Chanel var som Kvindtæt-
medlemmet Birgit Dengsø formulerede det i begyndelsen af 1980’erne: ”et godt ex 
for andre kvinder på, at kvinder faktisk godt kunne spille rytmisk musik” 156. De var 
dog samtidig, som hun fortsatte ”et kapitel for sig selv, fordi de til en vis have havde 
kørt deres eget løb”157.  
 Kvindemusikmiljøet var ikke ene om at have en noget tvetydig holdning til 
gruppen. For hvordan skulle man forstå og tolke en gruppe, der på én side erkendte, at 
                                                
153 Ole Reitov interview 1977 I: Kjær og Olsen 1978: 33 
154 DR-interview, v. J.J. Gedsted I: Kjær & Olsen 1978: 12 
155Det er naturligvis svært at sige hvad der kom først, hønen eller ægget, men faktum er, mange de 
mange nye kvinderockbands, der opstod i 1970’erne blev dannet efter Shit & Chanels gennembrud, 
ligesom andelen af kvindelige deltagere på Vallekildestævnet var steget markant, efter Shit & Chanels 
deltagelse her i 1974. (jf. Shit & Chanel, MM, 1977 nr. 5) 
156 Birgit Dengsø (omkring 1981): Præsentation af mig, uddannelse, spillegrupper I: Div. 
Kvinfomateriale om rytmisk kvindemusik.  
157 Ibid.  
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”kvindebevægelsen [har] givet os et skub (…) Men vi opfatter altså ikke os selv som 
en decideret kvindepolitisk orkester”158? Shit & Chanels positionering var på én side 
klar og tydelig, fordi gruppen vedvarende understregede, at de satte musikken højere 
end (kvinde)politikken, men kunne samtidig angribes fra modsat hold, dvs. fra 
kvinde- og kønspolitisk side, fordi den – set fra dette perspektiv – var paradoksal.  
’Angrebene’ på Shit & Chanels position kom til udtryk på forskellige måder; som fx 
når gruppens mandlige roadies blev afvist ved kvindearrangementer, og når, som 
Gjedsted beskrev det en ”gruppe religiøse rødstrømper (…) hujede og indigneret 
pakkede de hæklede lapper sammen”159 og forlod en koncert med Shit & Chanel, 
fordi gruppen havde inviteret mænd op på scenen. 
Den kvindepolitisk orienterede journalist og Hanne Dam (1948-) lagde sig på 
samme kritiske linje, idet hun i sin pladeanmeldelse af gruppens første lp meget 
eksplicit angreb Shit & Chanels positionering: 
Når man får en LP i hånden med sange skrevet og 
komponeret af piger, der alle synger og spiller alle 
instrumenter fra el-piano til violinmaskine, venter man sig 
automatisk et indhold, der dels er anderledes end de gængse 
beat(mands)tekster, dels er kvindebevidst. Men her lever Shit 
og Chanel tilsyneladende i total forvirring, hvilket er pladens 
virkelige svaghed (…) Svagheden ligger i teksterne, der 
spænder fra det totalt ligegyldige til to meget smukke, 
kvindesolidariske sange160 
For Dam var det tydeligvis vigtigt, at musikken rummede et budskab, en holdning – 
og når den kom fra et pigegruppe -  naturligvis et kvindesagligt budskab og en 
kvindepolitisk holdning. Alt andet var ’forvirrende’ eller’ ligegyldigt’ – det var med 
andre ord – illegitimt. Det samme var gruppens selvfremstilling på pladecoveret, 
mente Dam. Som vi så tidligere havde Shit & Chanel tydeligt lagt afstand til rollen 
som kommercielt (sex)objekt i den heteronome del af rockfeltet. De havde afvist at 
sælge sig selv sig på deres køn. Set fra Dams kvinde- og kønspolitiske position var 
det imidlertid præcis det gruppen gjorde: ”Helt grotesk er pladecoveret. Gruppens fem 
medlemmer vamper den i minishorts, nedknappede bluser og bløde krøller. Er det 
virkelig nødvendigt at sælge en pige-plade på den måde?”161  
 
                                                
158 Kvindemusikken blomstrer, Århus Folkeblad, 20.04-1979. 
159 Hen ad vejen, MM, 1975 nr. 5 
160 Den Totale forvirring, Berlingske Tidende, 30.05-1975 
161 Ibid. 
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Mens Dam kritiserede gruppen, fordi den ifølge hende ikke var kvindebevidst nok, 
blev  dette forhold omvendt opvurderet hos de anmelderpositioner, der i højere grad 
vurderede musikken ’i og for-sig selv’. Dét, at gruppen så tydeligt og vedvarende 
insisterede på ikke at give efter for de hverken de kvindepolitiske eller kommercielle 
kræfter, øgede med andre ord mængden af symbolsk kapital i den autonome og 
musikalsk orienterede del af feltet. Mange her mente i det hele taget, at Shit & Chanel 
formåede at balancere mellem det kvindesaglige og det rent musikalske; den beviste, 
at det var muligt at forene musikerrollen med dét at være kvinde - uden at dette betød, 
at hverken det kvindesaglige eller kvindepolitiske kom til at stå i centrum:  
Al sympati for kvindegrupper og deres virksomhed ufortalt 
er Shit & Chanels store fortrin, at musikken for dem er det 
væsentlige. Det hindrer dem ikke i at tage kvindepolitiske 
ting op, men i en musikgruppe er det nu engang en gevinst, 
at musikken går forud for politikken162. 
 
Vi skal nu møde end af de grupper, der blev dannet efter Shit & 
Chanels gennembrud, og hvor -  i hvert fald et af medlemmerne – var 
inspireret af gruppen.   
                                                
162 ’hof’: Spændende piger, Ringkøbing Amts avis, dec. 1977. 
Shit & Chanel ’vamper den i minishorts..’. Coverbilledet fra gruppens 
første plade, ’Shit & Chanel’ (1976). 
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Søsterrock var en københavnsk gruppe bestående af Eva Langkow  (f. 1946, guitar, 
sang), Pia Nyrup (f. 1955, guitar, sang), Lotte Bering (f. 1951, trompet, sang), Bente 
Dichmann (f. 1953*, fløjte, tenorsax, sang), Pia Rasmussen (f. 1955*, keyboards, 
sang), Marianne Hall Christensen (f. 1947, el-bas) samt Iben Dupont (f. 1955*, 
trommer)163. Gruppen voksede ud af et musikalsk samarbejde mellem Eva og 
Marianne, der sammen med sangerinden Lone Kellermann, havde optrådt ved en 
række kvindearrangementer i 1975-76. Snart kom Lotte og gruppens øvrige 
medlemmer til, og gruppen debuterede som ’Søsterrock’ på kvindefestivalen i August 
1976. Eva Langkow fik med tiden en mere løs tilknytning til gruppen, og i den sidste 
periode af gruppens levetid var det Karen Mortensen, tidl. Hos Anna, der fungerede 
som trommeslager i gruppen.  
 Søsterrock havde tilknytning til Rødstrømpebevægelsen og til Lesbisk 
Bevægelse164, og gruppen optrådte i begyndelsen fortrinsvis ved forskellige 
kvindearrangementer – typisk kvindefestivaller, 8. marts-arrangementer samt diverse 
kvindepolitiske støttefester. Gruppen blev efterhånden samtidig en del af den mere 
almene danske rockscene, og gav koncerter på centrale spillesteder rundt omkring i 
landet, herunder Musikcafe’n, Stengade og Saltlageret i København samt Vestergade 
58 og Stakladen i Århus. Søsterrock blev kåret til månedens band i Musicafe’n i marts 
1978. Gruppen optrådte desuden en del i udlandet, bl.a. til kvindearrangementer i 
Stockholm, Göteborg og London165.  
Gruppen beskrev sin musik som ’jazzbeat og rock’166 - og hentede gerne 
inspiration fra andre genrer, bl.a. blues og latin. Amerikanske kvindebands havde i 
nogen grad fungeret som forbilleder for gruppen, og i hvert fald ét af medlemmerne, 
Pia(nist) – som  Pia Rasmussen blev kaldt -  var inspireret af Shit & Chanel167. I 
begyndelsen bestod repertoiret især af Eva Langkows sange og tekster samt numre 
hentet fra det internationale kvindemusik-repertoire, men efterhånden begyndte flere 
af gruppens øvrige medlemmer også at bidrage med numre. Teksterne, der var på 
dansk, handlede om kvinders livsvilkår, oplevelser og erfaringer og rummede i reglen 
meget eksplicitte kvindepolitiske og samfundskritiske budskaber. En del tekster 
                                                
163 *Fødselsår kan afvige med et år. 
164 Århus Folkeblad, Kvindemusikken blomstrer, 20.04-1979; Søsterrock, MM, 1978 nr. 2. 
165 Bille (red.) 1997): 445. 
166 Folder, International kvindemusikfestival 1978.  
167 PR-mailinterview 2012. 
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kredsede om kvindefrigørelse, bruddet med den gamle kvinderolle samt det 
kvindelige (skæbne)fællesskab, eksempelsvis nummeret ’Øjenbrynene’ (Langkow, 
1975), der ud over at være en del af Søsterrocks repertoire, også var blevet en del af 
kvindebevægelsens fællessang-repertoire.  
 Søsterrock har ikke udgivet plader i eget navn, men medvirkede med flere 
numre på en række kvindepolitiske pladeudgivelser, herunder Kvindeballade, hvor en 
række af pladens numre blev spillet af en næsten fuldtallig Søsterrock-besætning168 og 
desuden de to live-lp’er fra henholdsvis International kvindemusikfestival i 
København 1978 samt fra den stockholmske kvindefestival 1978.  
Sideløbende med deres aktiviteter i Søsterrock passede gruppens medlemmer 
job samt studier og for de flestes vedkommende involverede begge dele musik. 
Søsterrock blev opløst i maj 1979 efter afskedskoncerter i såvel København som i 
Århus169. Kun enkelte af de oprindelige medlemmer fortsatte senere hen med at have 
musik som primær beskæftigelse; To gange Pia fortsatte med at spille i en række 
kvinderockbands, herunder gruppen Lilith, og Pia Rasmussen har desuden i en 
længere årrække været ansat på Musikvidenskabeligt Institut i Århus, siden 2005 som 
leder170. 
 
 
 
 
                                                
168Bl.a. ’Lilith’, ’Facaden’ og ’Vampyren’ (PR-mailinterview 2012).  
169 Bille (red.) 1997: 445 
170 PR+PN-mailinterview 2012/ 2013 
Søsterrock. Fra venstre, nederste række: Pia R., Pia N og Eva. Øverst 
fra venstre: Marianne, Lotte, Iben og Bente. Foto: PR-privatarkiv. 
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Da Søsterrock blev dannet var gruppens medlemmer 21-30 år. Mindst fire var vokset 
op i eller i nærheden af København og mit kildemateriale indikerer, at de fleste af 
medlemmerne havde rødder i arbejder- og middelklassen171. Lotte adskilte sig i nogen 
grad, hvad angår socioøkonomisk baggrund, idet hun snarere var ud af et borgerligt 
og kulturradikalt miljø172. Mindst fire af gruppens i alt syv medlemmer havde en 
studentereksamen173. Alle gruppens medlemmer havde inden Søsterrocks dannelse i 
1976 beskæftiget sig en del med musik, og størstedelen var allerede begyndt at spille 
da de var i 10-12 års alderen174. Størstedelen voksede op i hjem, hvor musikken 
spillede en vigtig rolle – og der var i et vist omfang tale om nedarvet musisk 
kapital175. De fleste havde desuden erfaring med de musikgenrer, der var relateret til 
det rockmusikalske felt i midten af 1970’erne – herunder rock, jazz og folk – eller de 
besad almen musisk kapital, som kunne omveksles til ’rockkapital’. Flere af 
medlemmerne havde i nogen grad gjort sig gældende på rockfeltet inden Søsterrocks 
dannelse. Marianne havde eksempelsvis spillet guitar og bas i en række pigegrupper i 
1960’erne176, mens Eva var begyndt som visesanger og i løbet af 1960’erne, især 
inspireret af Poul Henningsen, havde fattet interessere for politiske tekster. Tre af 
gruppens medlemmer – Bente, Pia R. og Marianne – studerede musik på universitet, 
mens en enkelt, Lotte, i 1978 begyndte at studere musikpædagogik på 
konservatoriet177.  
                                                
171 Pia R. (voksede op hos bedsteforældre): bedstefar landbrugskonsulent, bedstemor hjemmegående. 
Marianne: far matros, mor rengøring. Pia N.: far mekaniker, mor hjemmegående/kontorassistent. Eva: 
far ufaglært arbejder, mor kontoruddannet/hjemmegående (PR+PN+EL- mailinterview 2012; MHC-
interview 2012) 
172 Lotte: far bladtegner/filmproducent. Mor udd. tegner på tegne og kunstindustriskolen for kvinder. 
Lotte gik på Bernadotteskolen i Hellerup, og studerede i 1969-74 på Kunstakademiet. (LB-
mailinterview 2012). 
173 Pia N., Pia R., Marianne og Bente. Lotte fortsatte, efter hun havde afsluttet 10. Klasse på 
Bernadotteskolen, på Kunstakademiet. (PN+PR+LB-mailinterview) 
174Undtagelsen var Iben, der begyndte at spille som 18-årig. (Søsterrock, MM 1978, nr. 2; EL,PR,PN, 
LB mailinterview 2012; MHC-interview 2012) 
175 Pia R.’s morbror –som hun voksede op sammen med, var jazzmusiker og øvede med sit jazzorkester 
hjemme. Pia Nyrups far havde dyrket opera på hobbyplan hele sit liv. Mariannes mor var ikke som 
sådan musikalsk aktiv, men havde altid lyttet en del til musik. Eva havde musikalske forældre og hun 
var, fra hun var helt lille, blevet motiveret til at udfolde sig musikalsk (PR+PN+EL-mailinterview 
2012; MHC- interview 2012) 
176 The Cheetas, Queens samt Girls Group. En kort overgang spillede Marianne også i gruppen 
Ladybirds – hun sprang dog fra, før gruppen begyndte at optræde topløst. 
177 Eva var ufaglært (EL-mailinterview 2012). Jeg har ikke kendskab Ibens uddannelsesmæssige 
baggrund. 
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De fleste af medlemmerne besad en mængde relevant social kapital i den 
forstand, at de var del af forskellige musikalske netværk - især via deres studier på 
Musikvidenskabeligt Institut, men i nogen grad også på baggrund af de musikalske 
kontakter, som de havde knyttet via de grupper de tidligere havde spillet i.  
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I forhold til medlemmernes baggrund er et – ud over de ovenfor nævnte - særligt 
vigtigt karakteristika, at Søsterrocks medlemmer var tilknyttet 
Rødstrømpebevægelsen samt Lesbisk Bevægelse. Disse sociale netværk var 
formentlig den vigtigste form for social kapital for gruppen som helhed, eftersom dét 
at spille i Søsterrock var tæt vævet sammen med medlemmernes tilknytning til 
kvindebevægelsen og hele den kvindepolitiske ’sag’.  
Dette kom til udtryk på flere forskellige planer i forhold til gruppens strategier 
-  i første omgang på et helt grundlæggende og strukturelt plan; i sin måde at arbejde 
på havde Søsterrock inkorporeret Rødstrømpebevægelsens organisatoriske 
grundprincip, basisgruppeformen178.  Altafgørende i denne sammenhæng var det, at 
Søsterrock udelukkende bestod af kvinder, som det udtryktes i et interview med 
gruppen i 1978: ”Vi kan bedre skabe de samme betingelser og den samme tryghed 
som i en basisgruppe, når vi kun er kvinder”179. Målet med basisgrupperne var 
’bevidstgørelse’, og også det musikalske kollektiv, som Søsterrock kan siges at have 
udgjort, fungerede som et forum for bevidstgørelse – her var udgangspunktet de 
musikalske erfaringer den enkelte havde haft som kvindelig musiker i et 
mandsdomineret musikmiljø. Flere Søsterrock-medlemmer havde i den sammenhæng 
negative oplevelser med sig i bagagen – de havde oplevet at føle sig nedvurderet og 
diskrimineret og de havde samtidig haft svært ved at realisere sig selv som musikere i 
                                                
178 Basisgrupperne var Rødstrømpebevægelsens vigtigste organisationsprincip; her arbejdede man, i 
grupper på 4-8 kvinder, med at ’gøre det private politisk’, dvs. på baggrund af diskussioner af 
deltagernes liv og erfaringer som kvinde, at opnå forståelse for det ’kvindelige skæbnefællesskab’  - en 
indsigt og bevidstgørelse, som ideelt set skulle føre til kollektiv handling med henblik på at gøre op 
med undertrykkelsen af kvinder. Basisgrupperne bestod udelukkende af kvinder. Det var på et tidligt 
tidspunkt blevet besluttet, at mænd ikke kunne være en del af Rødstrømpebevægelsen – heller ikke 
selvom de sympatiserede med sagen. Denne separatistiske linje var ifølge bevægelsen nødvendig, fordi 
kvinder havde brug for et eget rum, der ikke, som resten af samfundet var mandsdomineret. Fordi det i 
blandede forsamlinger oftest var mænd der dominerede, måtte kvinderne i et eget fællesskab skabe 
selvtillid og identitet omkring deres identiet som kvinder (Dahlerup 1998, bind 1: 212ff) 
179Søsterrock, MM 1978, nr. 2. 
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et miljø, der fungerede på mændenes præmisser. Et eksempel er Bente, som inden hun 
kom med i Søsterrock havde spillet i den kønsblandede gruppe, Byens Drifter: 
…det at være syngepige og stå med et par raslere var 
alligevel ikke mig, og i den eneste kvindesang jeg skulle 
synge, fik jeg altid at vide, at der skulle mere pik på 
sangen… Så gik jeg ud af gruppen180 
Lotte havde i en årrække spillet en hel del koncerter med sit jazzorkester – Flotte 
Lottes Jazzorkester, hvor hun var eneste pige. Men hun havde haft svært ved at finde 
sig til rette i miljøet; det var, som hun formulerede det, ”et udpræget mande-miljø - 
det med at gå på værtshus og finde damer til lun jazzmusik”181. Lotte kunne ikke 
fortsætte med at spille i dette miljø – hun følte hun bare blev et blikfang og hendes 
spil uvæsentligt182. Da hun begyndte at arbejde sammen med kvindelige musikere, i 
første omgang i musik-og teatergruppen Amazonegruppen, fandt hun imidlertid frem 
til sin rolle som musiker – og som kvinde:  
Pludselig var det mig selv det drejede sig om, og jeg 
begyndte at finde ud af, at jeg var en eller anden, som oveni 
købet ville noget – ligesom de andre i gruppen. Det var også, 
som om jeg for første gang opdagede, at der findes andre 
kvinder i verden 183 
For Marianne havde dét at spille sammen med andre kvinder, også fungeret som en 
vigtig erkendelsesproces: ”en masse ting [gik] op for mig – ting, som jeg aldrig havde 
kunnet finde ud af og bare havde fortrængt - »noget, jeg ikke kunne klare« eller »ikke 
mit problem«”184 
 For medlemmerne i Søsterrock havde det at spille sammen og udfolde sig 
musikalsk sammen med andre kvinder en særlig kvalitet, og på den måde var 
Søsterrock meget mere end et musikalsk projekt – det var et forum for personlig 
selvudvikling – en slags musikalsk basisgruppe - hvor der plads til at ’være sig selv’, 
plads til udvikle sig som musiker og som kvinde.  
                                                
180 Ibid. 
181 Ibid.  
182 Jf. Systerrock mitt i kampen, svensk avis (PR-privatarkiv) 
183 Søsterrock, MM, 1978 nr. 2. 
184 Ibid. 
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Det var tydeligt, at Søsterrock bekendte sig de principper, der var gældende indenfor 
den feministiske modkultur, herunder den ’feministiske kunstneriske virksomhed’. 
Medlemmerne var en del af et større kvindepolitisk projekt, men havde valgt – 
motiveret og tilskyndet af de musiske habitus- og kapitalformer, som de hver især 
besad –, at den kvindekamp, de skulle kæmpe, skulle udkæmpes på det (rock)musiske 
plan, som gruppen udtalte det i 1979: ”Vi har brugt Søsterrock til at udvikle vores 
kvindepolitiske arbejde, og vi har gennem Søsterrock fået kvindepolitiske holdninger 
ud. Ud hvor disse holdninger ikke har været kendte”185 . For Søsterrock var musikken 
midlet til at nå målet;  målet var at formulere og udbrede det kvindepolitiske budskab. 
Men der var mere i det end det. For det handlede samtidig om, som Lotte formulerede 
det, at ”erobre (..) alle de ting tilbage, som er blevet taget fra os i det kapitalistiske 
patriarkat” 186. Søsterrock havde en plan for, hvordan erobringen af det maskulint 
dominerede område, som (rock)musikken udgjorde, skulle foregå. I et oplæg til et 
seminar om kvindemusik i september 1977, skrev gruppen:  
Den musik, vi hører i dag er fuldstændig mandsdomineret, 
det er mænd, der har lavet musik de sidste årtusinder…. 
Vi er jo ikke på en øde ø, så vi kan ikke undgå at blive 
præget af mandsmusikken (…) Så vi må tage stilling til den 
musik, der er mest af på markedet, nemlig mænds musik, 
bruge vores ører og finde ud af, hvad der siger os noget, og 
hvad der ikke gør. 
Samtidig med dette må vi bygge et kvindemusikmiljø op. Jo 
mere vi spiller og snakker sammen og jo flere vi er, jo større 
muligheder er der for, at vi udtrykker os selv, og at andre 
kvinder bliver påvirket af en kvindemusik og ikke af en 
mandemusik. Derfor tror vi, det er meget vigtigt, at vi ikke 
giver efter for fristelsen til, så snart vi er blevet lidt 
dygtigere, at spille primært sammen med mænd, men i rene 
kvindegrupper, hvor vi arbejder sammen med vores 
musikkultur. Så er der mulighed for at tage det, vi synes er 
godt, fra mændenes musik – bruge det sammen og skabe 
noget nyt undervejs187 
Udgangspunktet for Søsterrocks musikalske kvindekamp var i første omgang en 
erkendelse og accept af, at det rockmusikalske område altid havde været og til 
stadighed var et mandsdomineret område. I erkendelsen af at det var meget svært at 
                                                
185 Kvindemusikken blomstrer, Århus Folkeblad, 20.04-1979. 
186 Søsterrock, MM, 1978 nr. 2. 
187 Ibid. 
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ændre på dette, at starte helt ’fra nul’, måtte kvindemusik nødvendigvis tage afsæt i 
’mandemusikken’, om end med en kritisk tilgang hertil. Kampen skulle først og 
fremmest udkæmpes af  og i musikalske kvindekollektiver, der tilsammen skulle stå 
for udviklingen og opbygningen af en egen, kvindelig musikkultur, hvor kvinder var i 
centrum. Såfremt man undervejs i processen fik akkumuleret og koncentreret sit 
indehavende af de rockspecifikke kapitalformer – dvs. blev så ’professionel’ – at man 
i princippet ville være i stand til ’hamle op’ og spille sammen med de mere erfarne 
mandlige musikere, var det imidlertid vigtigt, at man ikke gav efter for den fristelse, 
dette kunne være. Herved ville man nemlig i princippet underkaste sig den maskuline 
dominans i og med man implicit accepterede det sæt af spilleregler, som mændene 
havde sat op for det rockmusikalske område - og det var jo netop de regler, der skulle 
ændres og udfordres.  
Målet var at etablere en slags modposition til de teknik-orienterede og 
præstationsfikserede mandlige musikere, der ifølge Søsterrock dominerede rocken: 
”En af de ting, som virkelig adskiller kvinde-musikken fra det mandlige musikliv, er, 
at vi ikke tænker i præstations- og konkurrencebaner. Det er tragisk, hvis man bruger 
sit instrument og sin kunnen til at udkonkurrere andre”188.  
Det var altså ikke allerede eksisterende positioner i rockfeltet Søsterrock 
pejlede på; disse var jo netop kendetegnet og defineret ved ’mandlige værdier’- kraft, 
hurtighed, konkurrence etc.. Man måtte starte forfra, man måtte etablere helt nye 
positioner i rockfeltet - positioner som først og fremmest var kendetegnet og defineret 
ved, at de var kvindelige. 
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Søsterrock søgte altså at erobre rockfeltet og etablere en ny position her, dog ikke 
primært med udgangspunkt i den doxa, der var herskende i dette felt, men snarere 
med afsæt i den doxa – de logikker og tankegange, som herskede indenfor den 
feministiske kunstneriske virksomhed, som var udsprunget af kvindebevægelsen.  
Det næste spørgsmål bliver, hvilke reelle muligheder Søsterrock havde i forhold til at 
påvirke rockfeltet med den ’feministiske doxa’, dvs. i hvilken grad de strategier som 
Søsterrock benyttede sig af, var legitime i rockfeltet.  
                                                
188Lotte I:  Søsterrock, MM, 1978 nr. 2. 
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Det er vigtigt at understrege, at selvom Søsterrock på mange måder var 
kvindebevægelsens band og selvom gruppens strategier et langt stykke ad vejen var 
defineret af denne tilknytning, så betød det ikke, at gruppen ikke også forholdt sig til 
den doxa og de spilleregler der herskede i det rockkulturelle felt. Eksempelvis 
bekendte Søsterrock sig jo i musikalsk henseende til ’jazzrocken’ – en i rockfeltet 
yderst legitim, musikalsk positionering. Gruppen havde også inkorporeret en række af 
de elementer og principper, der var vigtige i forhold til at opnå accept og anerkendelse 
i 1970’ernes rockfelt; jazz-, latin- og blues-elementer. Hertil kommer, at gruppen 
bestod af forholdsvis kompetente og erfarne musikere, der et langt stykke hen ad 
vejen levede op til de adgangskrav der var gældende for rockfeltet. Lotte havde endda 
en solid baggrund i jazzmiljøet. Set fra dette perspektiv var Søsterrock altså en fuldt 
ud legitim aktør i rockfeltet, og det forhold at gruppen -  ud over koncerterne i det 
kvindepolitiske miljø – spillede på række centrale steder i det rockkulturelle felt, er 
med til at styrke opfattelsen af, at Søsterrock positionerede sig i den autonome del af 
rockfeltet. Det kan så diskuteres, hvorvidt Søsterrock skal rubriceres under den 
politiske eller musikalske trosretning, og her bliver min forskningslitteraturs opdeling 
i ’to trosretninger’ lige lovlig firkantet som analyseredskab. Jeg mener i hvert fald 
ikke, at Søsterrocks positionering i rockfeltet er så entydig, at gruppen kan rubriceres 
som enten-eller. Gruppen havde godt nok helt tydeligt et (kvinde)politisk 
udgangspunkt, men den viste samtidig, at den forholdt sig til de ’spilleregler,’ som 
især blev dyrket indenfor ’musik-for-musikkens-skyld trosretningen’. Hertil kommer, 
at det kan diskuteres, hvorvidt den ’feministiske modkultur’ som Søsterrock i høj grad 
repræsenterede, bør knyttes an til den ’politisk orienterede trosretning’ i rockfeltet, 
eller om denne modkultur snarere bør forstås som  en ekstern ’udefrakommende’ 
instans eller kraft som søgte at ’erobre’, at øve indflydelse på rockfeltet. Jeg hælder til 
denne sidste variant, hvor det ikke så meget handler om hvilken ’trosretning’ 
Søsterrock bekendte sig til, men i højere grad om, at gruppen søgte at erobre det 
mandsdominerede område som rockfeltet udgjorde189. ’Spørger’ man ’en 
repræsentant’ for Søsterrock, så gruppens positionering i det kvindemusikalske 
landskab således ud: 
                                                
189 Under alle omstændigheder minder forholdet én om, at felttegninger og analytiske begreber er 
konstruktioner, som kan komme til ’kort’ i mødet med virkeligheden. Opdelingen i to musikalske 
’trosretninger’ er med andre ord et nyttigt udgangspunkt, men i mødet med empirien og - tillige andre 
analytiske begreber - fremstår nogle positioneringer mere sammensatte end som så og hele billedet 
bliver mere komplekst. Dette kan samtidig ses som indikator for, at det er muligt at nuancere og 
arbejde endnu mere med beskrivelsen og forståelsen af rockfeltets struktur i 1970’erne. 
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I 1976 dannedes Søsterrock. Her var for første gang en 
kvindegruppe som både havde tilknytning til 
[kvinde]bevægelsen og som var et »rigtigt« band. Søsterrock 
spillede en blanding af rock, beat og latin. Musikken var højt 
prioriteret, men ikke på bekostning af teksterne, de var 
kvindepolitiske. Teksterne og arbejdsformen i gruppen 
repræsenterede kvindebevægelsens holdninger og 
arbejdsmåder”190.  
Citatet stammer fra en artikel skrevet af Pia(nist) i 1982 i hvilken hun kastede et 
tilbageblik på 1970’ernes kvindemusikalske miljø i København. Citatet italesætter 
flere af de karaktertræk ved gruppen, som jeg har beskrevet i det foregående; gruppen 
og dens medlemmer havde et ben solidt plantet i kvindebevægelsen, og bevægelsens 
logikker, praksisser osv. blev ’oversat’ til en rockkulturel og -musikalsk logik vha. 
den feministiske modkultur og principperne for feministisk kunstnerisk virksomhed. 
Dette indebar nødvendigvis, at det kvindesaglige gik forud for musikken; det vigtigste 
var ikke musikken, men den kvindepolitiske kamp, gruppen formulerede gennem 
musikken.  
 Det der gør citatet særlig interessant i denne sammenhæng er, at det - set fra 
den position Pia repræsenterede -, var muligt at være ’et rigtigt band’, dvs. være 
’seriøs’ musiker og være kvindepolitisk på én gang – det var netop dét, Søsterrock 
havde repræsenteret og praktiseret. 
Men hvilket perspektiv kaster mine kilder på denne ’fortælling’, dvs.  hvordan  
så feltets konsekrationsinstanser på Søsterrocks positionering? Var det reelt muligt at 
være spiller på den autonome banehalvdel i rockfeltet og samtidig fungere som talerør 
for den (kvinde)politiske sag, sådan som citatet giver udtryk for? 
Her er der en række forhold, der fungerer som indikatorer på, at det ikke var 
en helt legitim positionering – i hvert fald ikke betragtet fra den del af rockfeltet, der 
orienterede sig imod musik-for-musikkens skyld-trosretningen, og det var trods alt her 
feltets vigtigste konsekrationsinstanser befandt sig, bl.a. i form af Torben Bille. Det 
var således en forholdsvis kritisk Bille, der i marts 1978, under overskriften Bastant 
Søsterrock ikke uden charme 191, gav en af en anmeldelse af en koncert med gruppen. 
Efter han i indledningen havde slået gruppens tilhørsforhold til 
Rødstrømpebevægelsen og Lesbisk Bevægelse fast, konstaterede han på den positive 
side, at der var tale om ”en meget udadvendt gruppe med god publikumskontakt” og 
                                                
190Kvindemusik i København, Modspil, 1982  nr. 18.  
191Politiken, Marts 1978. 
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at Langkow skrev melodier der trak ”på de bedste pop-kvaliteter”. På den negative 
side betonede Bille, at  gruppen  ikke rummede ”de store instrumentalister” og at 
soloerne af og til blev til ”en tåkrummende omgang pinlig ingenting” 192. Mest 
sigende for anmeldelsen var det måske, at Bille undlod at kommentere på gruppens 
tekster – et forhold han ellers normalt lagde stor vægt på når han anmeldte.  
Man kan vælge at se Billes ambivalente anmeldelse som udtryk for min 
forskningslitteraturs pointe, at de hhv. politisk og musikalsk orienterede positioner i 
rockfeltet havde svært ved at mødes; der var simpelthen konflikt mellem de to 
’trosretninger’.  Et lidt bredere perspektiv - hvor det ene ikke nødvendigvis udelukker 
det andet -  vil være at forstå Søsterrocks praksis og strategier som udtryk for en 
delvis illegitim positionering i rockfeltet. Godt nok forholdt gruppen sig til en lang 
række af rockfeltets spilleregler, men i andre henseender viste gruppen tydeligt, at 
dens strategier var underlagt kvindebevægelsen og de kvindepolitiske kræfter og det 
betød, at gruppen ikke kunne opnå fuld legitimitet i den del af feltet, hvor Bille 
befandt sig. Det vigtigste i denne sammenhæng var det Bille ikke kommenterede på – 
teksterne. Hermed underkendte han nemlig implicit Søsterrocks positionering; han 
valgte – formentlig bevidst – udelukkende at tage stilling til den musikalske position 
gruppen repræsenterede, og ikke den kvindepolitiske. Det betød på én side, at 
Søsterrock ikke kom til sin ret; gruppen var jo netop defineret ved, at musikken og det 
kvindepolitiske var tæt vævet sammen, og teksterne spillede en afgørende rolle i 
denne sammenhæng. Når gruppen skulle bedømmes udelukkende på baggrund af 
musikalsk-æstetiske kriterier, betød det på en anden side, at gruppen stod forholdsvis 
svagt; godt nok havde gruppen visse kvaliteter, men den levede ikke op til de krav, 
der eksisterede til musikalsk-teknisk kunnen i denne del af feltet193. Selvom han ikke 
var eksplicit herom, var det altså, betragtet fra den position Bille repræsenterede i 
rockfeltet, ikke muligt at være ”seriøs musiker” og kvindepolitisk på én gang .  
 
 
 
  
 !
                                                
192 ibid.  
193 Uanset om dette så handlede om musikalske evner, dvs. medlemmernes indehav af rockkapital eller 
om det var et udtryk for en bevidst målsætning -jf. idealet om anti-professionalisme. 
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Det er nu blevet tid til at samle specialets tråde og konkludere i forhold til min 
problemformulering, som lød: Med udgangspunkt i Bourdieus feltbegreb og med køn 
som parameter ønsker jeg at studere en række danske pige- og kvinderockgrupper, 
som virkede i hhv. 1964-70 samt 1974-79. Ved at se på de forskellige gruppers møde 
med det gryende rockfelt, herunder deres strategier ift. at få adgang til og begå sig 
her, ønsker jeg at belyse, hvilken betydning kvindefrigørelsen omkring 1970 havde i 
forhold til gruppernes mulighedsrum i feltet. 
 
Lad os begynde med en sammenfattende karakteristik af hhv. 1960’er og 70’er-
grupperne.  
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Både Les Filles og Butterflies kan betragtes som en del af den bølge af 
amatørpigtrådsorkestre, der med udgangspunkt i de nye merseybeat og 
rhythm’n’blues strømninger, indtog produktionssiden i det ungdomsmusikalske felt i 
midten af 1960’erne. Med deres geografiske udgangspunkt i provinsen – Odense og 
Roskilde - eksemplificerer grupperne desuden, hvorledes også provinsen begyndte at 
gøre sig gældende indenfor det ungdomsmusikalske felt. 
 Begge grupper bestod af teenagere og besad på forhånd kun i begrænset 
omfang de feltspecifikke kapitalformer, der var relateret til pigtrådsmusikken. De 
fleste medlemmer i begge grupper havde baggrund i arbejder- eller middelklassen og 
var realskoleelever og/eller lærlinge.  
 Dén sociale kapital, som relationer til forældre og andre pigtrådsgrupper 
udgjorde, spillede en vigtig rolle for begge grupper, idet den kunne omveksles til 
forskellige former for specifikke kapitalformer. For Butterflies udgjorde venskabet 
mellem gruppens medlemmer en form for social kapital, som tilsyneladende spillede 
en altafgørende rolle i forhold til gruppens eksistens.  
For begge grupper gjaldt det, at medlemmerne, uagtet hvilken motivation de 
havde for at bevæge sig ind i feltet, betragtede de deres aktiviteter i gruppen som en 
form for bibeskæftigelse og/eller hobby og ingen havde på længere sigt ambitioner 
om at fastholde tilknytningen til det ungdomsmusikalske felt.  
 Betragtet ud fra deres besiddelser af musisk kapital samt aktive 
koncertvirksomhed, er det min vurdering, at både Les Filles og Butterflies har været i 
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stand til at levere den i tiden ’rigtige musikalske vare’. Meget tyder dog på, at begge 
grupper fik lettere og hurtigere adgang til feltet end drengegrupperne, fordi de som 
piger var et aktiv for feltets kommercielle kræfter. Når det var tilfældet, hang det 
sammen med, at det at være pige(gruppe) på feltets produktionsside var ualmindeligt 
– det var en raritetsfaktor, som kunne kommercialiseres. Dette gav grupperne en 
række fordele i feltet, men det hang samtidig implicit sammen med det at være 
kønsmæssigt domineret og underordnet. Les Filles og Butterflies eksisterede, for at 
sætte det på spidsen, med Bourdieus ord, ”først og fremmest gennem og for de andres 
blik, dvs. som imødekommende, tiltrækkende, disponible objekter”194. 
Såvel Les Filles som Butterflies udtrykte bevidsthed omkring de fordele deres 
status som pigegruppe havde givet dem i feltet. Denne bevidsthed fungerede som en 
ekstra drivkraft – de ville bevise, at de som piger ’også kunne’; de ville tages seriøst 
på samme vilkår som drengene. Men fordi deres aktiviteter blev værdisat anderledes 
end drengegruppernes – i og med grupperne vedvarende blev lanceret, fremhævet og 
italesat som noget særegent -, var det i princippet aldrig en reel mulighed at blive 
vurderet og bedømt på lige vilkår med de ’almindelige’ grupper. Pigegrupperne var 
og blev ’det andet’ – objekter. Deres køn, udseende og krop blev langt vigtigere end 
selve den musik de spillede. Mens drengegrupperne positionerede sig et sted mellem 
ungdom og underholdning, var Les Filles og Butterflies først og fremmest 
underholdning; deres tilknytning til den kommercielle del af feltet blev betonet frem 
for den mere ungdomskulturelt orienterede position, som grupperne i princippet også 
repræsenterede. Da det var denne del af feltet, der i slutningen af 1960’erne udviklede 
sig rockfeltet, stod grupperne fra begyndelsen svagt i forhold til evt. at følge med over 
i dette felt. Grupperne var med andre ord marginalt positioneret i forhold til feltets 
mandlige aktører. Dette forhold - tilsammen med at grupperne i kraft af deres køn 
formentlig havde en ekstra barriere, også i forhold til at kunne hævde sig overfor 
deres omgivelser -, spillede en afgørende rolle i forhold til begge gruppers skæbne. 
Les Filles gik i opløsning fordi offentlig – dvs. udadtil synlig -  investering i det 
ungdomsmusikalske felt viste sig uforeneligt med samtidig at have en plads i feltet for 
’seriøs’ musik. Hvad angår Butterflies, mistede gruppen efterhånden helt 
tilknytningen den ungdomskulturelt orienterede del af feltet, og blev i stedet en del af 
underholdningsmusikfeltet. 
                                                
194 Bourdieu 2007: 86f. 
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Shit & Chanel og Søsterrock er eksempler på grupper, der blev dannet i kølvandet på 
1968-opbruddet samt det heraf følgende kvindefrigørelsesprojekt. Sideløbende med 
dette ’intermezzo’ – det kønsmæssige opbrud i det sociale rum -  var rockfeltet 
efterhånden blevet etableret. Den historiske og musikalske kontekst, som Shit & 
Chanel og Søsterrock var en del, var således markant anderledes end den kontekst, 
Les Filles’ og Butterflies’ havde været en del af 10 år tidligere. 
 
Medlemmerne i såvel Shit & Chanel som Søsterrock lignede et langt stykke ad vejen 
deres mandlige kollegaer i rockfeltet; de var i 20’erne, en stor del havde en 
studentereksamen og de kom fra landets storbyer. Det var desuden karakteristisk, at 
en del medlemmer fra begge grupper gik på en videregående uddannelse, der 
involverede musik; i Shit & Chanels tilfælde fandt denne uddannelse sted på 
konservatoriet, mens de fleste af dem der studerede i Søsterrock, læste musik på 
universitet. På den måde signalerede Shit & Chanel, at de havde en praktisk tilgang til 
musikken, mens Søsterrock signalerede, at de i højere grad havde en teoretisk tilgang.  
Hvad angår medlemmernes socioøkonomiske baggrund, tyder noget på, at 
medlemmerne i Søsterrock generelt repræsenterede arbejder- og middelklassen, mens 
størstedelen af medlemmerne i Shit & Chanel i højere grad repræsenterede 
borgerskabet og var en del af det, man i dag ville kalde ’den kreative klasse’.  
I såvel Shit & Chanels som Søsterrocks tilfælde besad medlemmerne på 
forhånd en stor mængde musisk kapital, hvoraf en stor del udgjordes af de 
feltspecifikke kapitalformer, der var relateret til rockfeltet.  
 Den sociale kapital spillede en vigtig rolle for begge grupper. I Shit & 
Chanels tilfælde havde medlemmernes tilknytning og kontakt til en række ’mandlige 
rockaktører’ spillet en afgørende rolle i forhold til deres muligheder for selv at blive 
’rockaktører’. I Søsterrocks tilfælde spillede dét musikmiljø, som de var en del af, en 
rolle i forhold til at komme ind i feltet, men for gruppen som helhed var tilknytningen 
til kvindebevægelsen den vigtigste form for social kapital, idet dette fællesskab var 
omdrejningspunktet for gruppens eksistens.  
 
Shit & Chanel og Søsterrock gav hver især, både eksplicit og implicit, udtryk for, at 
de positionerede sig forskelligt i rockfeltet. Shit & Chanel viste meget entydigt, at de 
 
 
 79 
positionerede sig i den autonome del af rockfeltet og bekendte sig til ’musik-for 
musikkens skyld’-doktrinen. Gruppen viste desuden, at den havde en praktisk og 
intuitiv fornemmelse for feltets strukturer og spillets uformelle spilleregler og 
muligheder, især i forhold til køn. Ingen af medlemmerne i Shit & Chanel var 
tilknyttet kvindebevægelsen, men gruppen erkendte gerne, at det et langt stykke ad 
vejen var kvindebevægelsen der havde banet vejen for, at gruppen havde kunnet opnå 
legitimitet i den autonome del af rockfeltet; det var kvindebevægelsen der, bl.a. via 
den feministiske modkultur, havde gjort det muligt for kvinder at bevæge sig ud over 
de domæner, de hidtil havde fundet sig fastlåst i. Ikke desto mindre insisterede 
gruppen vedvarende på at være ’sig selv’ -  uafhængig af kvindebevægelsen og den 
kvindepolitiske strømning, som den befandt sig midt i. Dette forhold vakte forvirring 
og foragt på den kvinde- og kønspolitiske fløj, og gruppens praksis blev ved flere 
lejligheder kritiseret af positioner fra denne fløj.  
Til trods for Shit & Chanels ambivalente relation til kvindebevægelsen, 
fungerede gruppen formentlig som katalysator i forhold til udviklingen af den 
musikalske gren af den feministiske modkultur – en modkultur, som var relateret til 
kvindebevægelsen og var under udvikling nogenlunde samtidig med, at Shit & Chanel 
brød igennem den autonome del af rockfeltet. Shit & Chanels funktion som 
rollemodeller, kædet sammen med den åbning til det musikalske område som den 
feministiske modkultur skabte, var antageligvis en afgørende forudsætning i forhold 
til opblomstringen af en kvindemusikkultur i sidste halvdel af 1970’erne.  
 
Søsterrock kan forstås som én af de kvindegrupper, der blev dannet i kølvandet på 
dét, Shit & Chanel havde været med at igangsætte. Gruppens medlemmer var 
tilknyttet Rødstrømpebevægelsen og Lesbisk Bevægelse og de musikalske evner og 
forudsætninger, som medlemmerne hver især besad, fungerede først og fremmest som 
redskaber til at formulere et kvindepolitisk budskab. Søsterrock pejlede på rockfeltet, 
men deres udgangspunkt var den kvinde- og kønspolitiske lejr, og derfor udgjorde den 
feministiske modkultur for dem et naturligt forbindelsesled til rockfeltet.  
 
Begge grupper havde en ambition om at etablere en ny kvindelig musikerposition i 
rockfeltet. Men hvor Shit & Chanel lagde tryk på musiker, lagde Søsterrock tryk på 
kvindelig. Selvom feltet var dynamisk og åbent for nye aktører, var det dog ikke alle 
positioneringer i feltet, der var lige legitime – i hvert fald ikke i den del af feltet hvor 
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udgangspunktet var musik-for-musikkens-skyld-doktrinen, og det var overvejende 
den trosretning, der havde den vigtigste stemme i feltet. På et område hvor selve 
musikken blev betragtet som det vigtigste omdrejningspunkt, var der således kun i 
mindre grad plads til den position Søsterrock søgte at etablere, og gruppen forblev 
hovedsageligt ’kvindebevægelsens orkester’. I modsætning hertil lykkedes Shit & 
Chanel med at etablere en ny position feltet – en kvindelig musikerposition. Dette 
kunne lade sig gøre, fordi gruppen forholdt sig til de eksisterende vilkår i feltet, fordi 
medlemmerne havde den fornødne feltspecifikke kapital til at kunne gøre sig 
gældende i den nye autonome pol, og fordi de investerede målrettet.   
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Mit kildemateriale indikerer, at de kvinder, der begav sig ind på det gryende felt hhv. 
i midten af 1960’erne og 1970’erne, overordnet adskilte sig fra hinanden, hvad angår 
deres socioøkonomiske baggrund samt musikalske forudsætninger. I 1970’erne var 
kvinderne generelt ældre, de havde et højere uddannelsesniveau og hvor mange af 
kvinderne i 1960’er-grupperne havde arbejderklassebaggrund, kom de nu i højere 
grad fra middel- og overklassehjem. I 1970’erne havde de også en markant større 
bagage med sig hvad, angår musikalske forudsætninger. 1970’er-grupperne 
investerede desuden mere målrettet i feltet - for dem var musikken ikke bare en hobby 
eller måde at tjene penge på, som det var hos 1960’er grupperne. Der var langt mere 
på spil i 1970’erne – i Shit & Chanels tilfælde musikken, i Søsterrocks tilfælde det 
kvindepolitiske. Dette forhold må dog forstås som konsekvens af, at i midten af 
1960’erne, hvor Les Filles og Butterflies begav sig ind i feltet, var feltet fortsat under 
formation og ikke karakteriseret af en egentlig illusio, hvor man gik ind i musikken 
for musikkens skyld. På samme måde var det heller ikke en del af 1960’er-gruppernes 
mulighedsrum at gå ind i musikken af kvindepolitiske årsager, eftersom 
kvindefrigørelsen endnu ikke var slået igennem. Netop disse to faktorer – rockfeltets 
udvikling og kvindefrigørelsens gennembrud omkring 1970 – var afgørende i forhold 
til, hvilke reelle handlemuligheder og orienteringspunkter, dvs. hvilket mulighedsrum 
grupperne havde hver især i hhv. 1960’erne og 70’erne. Jeg skal vende tilbage til 
dette aspekt om et øjeblik -  først en konklusion, hvad angår de kvindelige aktørers 
baggrund. Det kan i den forbindelse nemlig konkluderes, at der tegner der sig et 
billede hvor de et langt stykke ad vejen følger feltets generelle udvikling og ikke 
adskiller sig markant, hverken fra 1960’ernes eller 1970’ernes typiske rockaktører. 
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Bortset naturligvis fra – og det er altafgørende i denne sammenhæng – at de besad 
viljen, styrken og modet til at udfordre kønsdominansen i rockkulturen. De var villige 
til at sætte sig selv i udsatte positioner, for at opnå det de ville – hvad enten målet var 
at tjene penge, have det sjovt, udtrykke sig musikalsk eller politisk. De pige- og 
kvinderockgrupper jeg har set på, var i den forstand banebrydere, pionerer.  
 
Hvad angår spørgsmålet om hvilken betydning kvindefrigørelsen omkring 1970 havde 
i forhold til de forskellige pige- og kvindegruppers mulighedsrum i rockfeltet 
viser min analyse, at kvindebevægelsen og hele kvindefrigørelsesprojektet banede 
vejen for, at kvinder kunne indtage nye og mere prestigefyldte positioner i samfundet, 
herunder i rockfeltet. Det er dog, som jeg allerede har været inde på, vigtigt at forstå 
og betragte dette nye og udvidede kvindelige spillerum i tæt sammenhæng med selve 
etableringen af rockfeltet. Det nye kvindelige spillerum var nemlig en virkning af 
mødet mellem kvindefrigørelsesprojektet og et mere autonomt rockfelt.  
Når feltet i midten af 1960’erne endnu ikke var autonomt, betød det på én 
side, at feltet var underlagt en økonomisk logik, hvor musikken overvejende blev 
betragtet som en vare. Feltets ikke-autonome struktur betød samtidig, at også andre 
ydre påvirkning og logikker – herunder den maskuline dominans - lettere kunne slå 
igennem i feltet, og ’varetankegangen’ passede som fod i hose med - og fremhævede 
opfattelsen af - ’kvinden som objekt’. Det betød, at selvom Les Filles og Butterflies i 
én forstand havde overskredet feltets principper for kønsopdeling i og med de havde 
grebet til instrumenterne og dermed taget en mere aktiv rolle i musikken, så blev de 
alligevel fastholdt i rollen som objekter.  
I 1970’erne var feltet blevet autonomt, hvilket bl.a. indebar en afstandstagen 
til ’varetankegangen’. Musikken var først og fremmest vigtig ’i sig selv’. Der var 
samtidig sket noget ude i samfundet – et socialt, kulturelt og politisk opbrud som -
anført af kvindebevægelsen - indebar et opbrud med de traditionelle kønsrollemønstre 
og udfordrede den maskuline dominans’ logik. Det betød, at det i højere grad var 
blevet muligt for kvinder at træde ud af rollen som objekt og gøre sig gældende som 
aktive subjekter. Shit & Chanel udnyttede denne åbning, og deres succes i forhold til 
dette, smittede tilbage på samfundet og bevirkede, at flere kvinder begyndte at spille 
musik og bevægede sig ind på rockfeltet. Det var dog samtidig afgørende, at feltet i 
samme periode blev mere autonomt, hvorved betingelserne for investering, strategier 
osv. også var under forandring internt i feltet, dvs. uafhængigt af de samfundsmæssige 
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opbrud. Sagt på en anden måde: feltets mere autonome struktur tilsammen med det 
mellemspil – det intermezzo – som kvindefrigørelsen skabte for pige- og 
kvindegrupper, havde afgørende betydning i forhold til gruppernes mulighedsrum i 
feltet.  
Alt i alt illustrerer dette, at der er forbindelse mellem et felt  - i dette tilfælde 
rockfeltet - og det sociale rum det er en del af. Forbindelsen opstår idet en række 
’ydre’ faktorer og samfundsmæssige opbrud – her opbruddet i kønsrollemønstre -   
muliggør, at aktører kan bringe nye og alternative sammensætninger af habitus- og 
kapitalformer med sig ind i et felt, og på den måde skabe grobund for nye og 
alternative handlemuligheder og strategier i feltet. I dette tilfælde handlede det om, at  
kvindefrigørelsen og opbruddet ude omkring i samfundet  havde inspireret og 
muliggjort nye tanker og attituder for kvinder, som kunne omsættes i rockfeltet og 
virke tilbage på samfundet igen. 
 
Som svar på min problemformulering kan altså det konkluderes, at det kønsmæssige 
bevidsthedsskred, som var en del af kvindefrigørelsen, smittede af på rockfeltet, som 
på sin side åbnede op for, at aktører med kvindelig habitus kunne besætte positioner i 
den autonome del af rockfeltet. Såfremt de rette betingelser er til stede og såfremt 
aktørerne er vedholdende, kan de være med til omstrukturere feltet og muliggøre nye 
og alternative positioner. Begge disse dele var til stede, da en række kvinder i midten 
af 1970’erne begav sig ind i rockfeltet, og derved udvidedes kvinders mulighedsrum – 
’det  kvindelige spillerum’ -  i rockfeltet.  
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Undersøgelsen af kønsbalancen indenfor den rytmiske musikbranche anno 2011 
indikerer, at det nye mulighedsrum der opstod for kvinder på det rockkulturelle 
område i forbindelse med kvindefrigørelsen, ikke revolutionerede rockfeltet på 
længere sigt. 1968-opbruddet og kvindefrigørelsen fungerede som katalysator for en 
kamp mellem dominansprincipper og hierarkiseringsformer i forhold til køn indenfor 
rockfeltet, men rokkede ikke ved det relative styrkeforhold mellem kønnene. Trods en 
række forskydninger – fx er det ikke lige så opsigtsvækkende at støde på en kvindelig 
instrumentalist i dag som det var i 1960’erne – er det grundlæggende mønster stadig 
det samme: mændene besætter de fleste og de mest prestigefyldte positioner, de fleste 
kvinder er sangerinder, rockgruppen er fortsat primært en mandlig institution. Mænd 
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og kvinder har også i dag – til trods for den fortsatte og generelle udvikling inden for 
den kønsmæssige ligestilling siden 1970’erne – forskellige mulighedsrum i rockfeltet.   
 
Jeg har i dette speciale beskæftiget mig med den historie og den udvikling der gik 
forud for denne aktuelle situation. Mit speciale har vist, at nok ligger der nogle 
kønsmæssige bindinger i musikken, som tydeligvis er svære at slippe ud af, men ikke 
desto mindre viser udviklingen i perioden 1964-1979,  at det kvindelige spillerum er 
til forhandling. En udvidelse af det kvindelige spillerum kommer imidlertid ikke af 
sig selv; det kræver på sin side målrettede aktører som er villige til at gå imod 
strømmen, og det kræver samtidig, at de rette betingelser i samfundet såvel som det 
specifikke felt musikken agerer i, er tilstede. Det ville i denne forbindelse være oplagt 
at foretage videre studier, der fokuserede på kvinder i rytmisk musik fra begyndelsen 
af 1980’erne med afsæt i efterdønningerne af 1970’ernes kvindemusikalske boom. 
Begyndte det kvindelige spillerum gradvist at ændre sig - måske ligefrem indsnævre 
sig igen, i takt med at euforien over kvinders nye muligheder havde lagt sig i 
begyndelsen af 1980’erne?  
Disse perspektiver – i kombination med at mit speciale dokumenterer og 
fortæller en hidtil ufortalt historie om kvindelige musikere – kan forhåbentlig danne 
udgangspunkt og afsæt for videre diskussioner af kvinders situation i den rytmiske 
musikbranche i dagens Danmark.  
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Les Filles scrapbog  
Udklip fra aviser og blade, reklamer for koncerter, fankort, fotos. Ført af Kirsten 
Pedersen. Alle udklip udaterede. Det fremgår ikke altid, hvorfra materialet stammer. 
Rockmuseets samling. 
 
Diverse materiale vedr. Butterflies 
Udklip fra diverse aviser og blade, repertoire- og koncertlister for gruppen. Delvis 
kopier fra en privatejet scrapbog om gruppen. Alle udklip daterede, men det fremgår 
ikke altid hvorfra de stammer. Rockmuseets samling. 
 
Selvbiografier  
Linnet, A. 1999: Hvor kommer drømmene fra? Kbh.: Rosinante 
Linnet, A. 2012: Testamentet København: Kbh.: People’s Press.  
 
Aviser og blade 
Jeg har benyttet kildemateriale i form af artikler fra aviser, tidsskrifter, blade og 
musikmagasiner: 
 
Aviser:  
Aktuelt 
Berlingske Tidende 
Bornholms Tidende 
BT 
Demokraten 
Ekstra Bladet 
Information 
Næstved Tidende 
Politiken 
Ringkøbing Amts avis 
Søndags-aktuelt 
Århus Stiftstidende
Blade, magasiner 
Billed-Bladet 
Børge 
Dansk Popblad 
Hit 
MM 
 
 
Faglige tidskrifter 
Basunen 
Modspil
Vi Unge
 
 
Specialer:  
Kjær, H. & Olsen, J. (1978): Lad kvindemusikken blomstre. Upubl. speciale, 
Musikvidenskab, Århus Uni. 
Ramussen B. & Dengsø B: (1982): Når kvinder elsker at spille. Upubl. speciale. 
Musikvidenskab, Århus Uni. 
 
Diverse: 
Div. materiale, rytmisk kvindemusik i DK, fsk-0701, Kbh., KVINFO 
Folder fra Int. Kvindemusikfestival, 1978, Kvindehistorisk samling, Århus, 
Statsbiblioteket 
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Pia Rasmussen (PR)-privatarkiv: avisudklip, koncertannonceringer, koncertlister 
mv. vedr. Søsterrock.  
 
Internetressourcer:  
http://www.pigegruppen-butterflies.dk/ v. Ole Blom. Bygger på avisartikler og senere 
interviews med gruppens medlemmer.  
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Husker du -Kvindernes stemmer (2008). DR-TV. Tilrettelæggelse: N. Westh.  
Reportage fra Kvindefestival (1977) DR-Radio v. L. Vedel.  
Rockens Danmarkshistorie (1996) Radioserie. 40 kap. V. J.J. Gjedsted og B. G. 
Jensen. 
&'/)$9*)i<!
v. Martin R. Jensen: 
Gitte Christensen (GC) (i dag Helweg Olesen), Butterflies, 02.11-2011. 
Rockmuseets samling.  
Kirsten Pedersen(KP) (i dag Green Hansen), Les Filles, 22.09-2009. Rockmuseets 
samling.  
 
v. Louise Rich: 
Jette Andersen (JA) (i dag Frandsen), Les Filles, v. 25.06-2012. (tlf. Int.) Louse 
Richs (LR) Privatarkiv/Rockmuseets samling.  
Marianne Hall Christensen (MCH), Søsterrock, 20.06-2012. LR privatarkiv.  
 
 Mailinterviews 
Butterflies  
v. M.R. Jensen, Rockmuseets samling 
Gitte Christensen (GC), nov. 2011  
v. Louise Rich, LR privatarkiv 
Gitte Christensen (GC), okt. 2012.  
Karin Borre (KB), nov. 2012 
 
Søsterrock 
(Alle foretaget af Louise Rich og i LR-privatarkiv) 
(Char)Lotte Bering (LB), jan 2012.  
Pia Nyrup (PN), jan 2012. 
Pia Rasmussen (PR), dec. 2012.  
Eva Langkow (EL) jan 2013 
F><*8-(<8)!3-'*:)</-/*#')$!
Butterflies: Vores skøre sommerhus/Kom Kom (Sonet 1968) 
Kate&Butterflies: Hvis nu sandheden skal frem/Kom igen til mig (Metronome 1969)  
Shit & Chalou 1974-1982 (Shit & Chanel (1976), Shit & Chanel No5 (1977), Tak for 
sidst (1978), Dagen har så mange farver (1979) samt Rariteter). CD, Sony Music, 
2012) 
Bara Brudar (Silence 1978) 
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Diverse live-optagelser m. Søsterrock, PR Privatarkiv 
Kvinde – Nostalgi (Kvinder i Danmark (Demos 1973,), Kvindeballade (Demos 1977) 
International Kvindemusikfestival 1978 (Demos 1978) 
Pigetråd – piger, pop & pigtråd 1963-1968 (Frost, 2003) 
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Taking Bourdiues concept of field as a starting point and gender as a parameter, this 
master’s thesis examines a number of Danish girl and women Rock bands, which 
were active during the periods 1964-70 and 1974-79. By looking at the different 
bands’ encounters with the emerging field of Rock music, the impact from the 
Women’s Liberation Movement in the 70’s on the bands’ space of possibilities in the 
field, is examined. 
This master’s thesis concludes that the Women’s Liberation Movement, and 
the awareness on gender that came from this, inspired and made new thoughts and 
attitudes possible which affected the field of Rock music. The field opened up to the 
possibility, that women could step up as more active subjects and possess positions 
with a higher degree of prestige in the field of Rock music, than what was formerly 
the case. Women’s new and extended scope must however be understood in close 
relation to the development and establishment of a more autonomous field of Rock 
music. The new female scope was in other words an effect of the encounter between 
the Women’s Liberations Movement and a field of Rock music with a higher degree 
of autonomy.    
 
 
! !
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Der skelnes gerne mellem fagintern og fagekstern historieformidling; hvor fagintern 
formidling sigter specifikt mod det historiefaglige felt, dvs. personer der beskæftiger 
sig professionelt med historiefaget, sigter den fageksterne formidling på at nå ud til et 
bredere publikum, dvs. personer som ikke er en del af det faghistoriske felt. Dette 
speciale er i sig selv et eksempel på fagintern historieformidling, men hvor det dog – 
fordi specialets genstandsfelt befinder sig i et skæringspunkt mellem flere forskellige 
faggrene – også henvender sig til andre fagfelter end det historiske – helt oplagt det 
musikvidenskabelige.  
 Jeg kommer i det følgende med nogle bud på, hvilke muligheder dette speciale 
giver i forhold til en fagekstern formidling af stoffet, dvs. hvordan, den historiske 
viden som dette speciale har akkumuleret, kan formidles til et bredere publikum. 
Mere specifikt vil jeg komme med forslag til, hvordan mit specialestof kan 
konkretiseres i en museumsudstilling. Formidlingen ville kunne finde sted ad andre 
veje, fx i form af et undervisningsforløb rettet mod gymnasiet, en kronik etc., men da 
specialet udspringer af et samarbejde med Danmarks Rockmuseum er det oplagt, at 
museet i sig selv kan udgøre en formidlingskanal for specialet. 
 
Som nævnt i forordet lægger mit specialeemne sig tæt op af et af rockmuseets 
undersøgelsesområder -  idet museet, som nævnt, vil ”undersøge hvordan samfundets 
kønsroller har påvirket musikmiljøet og omvendt”195. I og med jeg har belyst hvordan 
kvindefrigørelsen kom til udtryk indenfor rocken og hvordan dette smittede tilbage på 
samfundet igen, er dette undersøgelsesområde i essensen det, jeg har beskæftiget mig 
med mit speciale.   
Næste spørgsmål bliver, hvordan dette gribes an i en formidlingssituation, dvs. 
hvordan denne pointe kan ’oversættes’ til en konkret formidlingsform, i dette tilfælde 
en udstillingsform på Danmarks Rockmuseum. Her er der to særlige forhold der skal 
tages hensyn til;  museets målgruppe og museets formidlingsgreb.  
I arbejdet med udstillingskonceptet tager Danmarks Rockmuseum 
udgangspunkt i én primær brugergruppe; ’de unge’196.  
                                                
195 Internt dokument, Danmarks Rockmuseum: Forskning samling og formidling. 
196 jf. Internt ’work-in-progess arbejdsdokument’ vedr. museets koncept, 2013. 
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Hvad angår museets formidlingsgreb, er det følgelig museets mål at formidle 
historien om dansk rock, først og fremmest på de unges præmisser. Kulturstyrelsens 
rapport Unges museumsbrug (2012) som Rockmuseet har hentet inspiration fra, har 
vist, at unge foretrækker, at udstillede genstande formidles via ’personlige historier og 
’skæbner’ samt ved, at formidlingsformen lægger op til dialog; den unge skal 
inddrages, stimuleres og engageres i forhold til det der formidles, og skal kunne 
perspektivere historien til den sammenhæng og den nutid han eller hun selv er en del 
af197.   
 
Formidlingen af mit specialestof må tage hensyn til disse to forhold, og det indebærer 
for det første, at det vil være nødvendigt at gå på kompromis med videnskabeligheden 
i mit speciale; formidlingen må tilpasses målgruppens forudsætninger og 
kompetencer. For det andet lægger museets formidlingsgreb op til en utraditionel og 
kreativ formidlingsform, som er ’levende’ og sansestimulerende. Alt dette indebærer 
implicit, at jeg må udvælge præcis hvilke dele og aspekter af mit speciale, jeg vil 
fokusere på og formidle.  
  Med dette afklaret, er det nu muligt at gå et skridt videre og anlægge en række 
mere konkrete vinkler på, hvordan mit specialestof vil kunne formidles i en udstilling 
på Danmarks Rockmuseum. 
 
Jeg mener, at det mest centrale vil være at få udviklingsperspektivet frem og fortælle 
den overordnede historie om pige- og kvindegruppers vilkår på den danske rockscene 
før og efter kvindefrigørelsen. Hvem var de?  - altså i hhv. 1960’erne og 1970’erne? 
Hvordan kom de i gang? Hvordan blev de modtaget og omtalt i aviserne og bladene? 
Og hvordan relaterede dette sig til den samtid de var en del af i hhv. 1960’erne og 
1970’erne? Og sidst, men ikke mindst – hvilke perspektiver kaster deres historie på 
samtiden? 
Man kunne forestille sig et udstillingstema under overskriften Kvinderne i 
rocken  - og for at få udviklingsperspektivet frem – en underoverskrift - fra lårkort 
pigtråd i 1960’erne til kvinderock i 1970’erne . Under denne overskrift kunne man 
kort fortælle om udstillingens omdrejningspunkt, og det vil i denne sammenhæng 
være oplagt at betone den pointe jeg også fremhævede i min indledning; at selvom 
                                                
197 jf. Internt ’work-in-progess arbejdsdokument’ vedr. museets koncept, 2013, s. 2, 6, 8 
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mange formentlig forbinder kvinders gennembrud i rocken med 1970’erne, fandtes 
der rent faktisk kvinderockgrupper også i 1960’erne – grupper, som udgør en hidtil 
overset del af dansk rockhistorie.  
Jeg forestiller mig, at selve udstillingen består af en række 
udstillingsmomenter, som kronologisk fortæller historien om pigtrådspigerne i 
1960’erne og kvinderockgrupperne i 1970’erne. Som besøgende skal man få 
fornemmelsen af, at man fysisk bevæger sig gennem tiden, og det er oplagt at 
opbygge nogle stemningsskabende rammer omkring hhv. 1960’er og 1970’er 
’sektionen’. Herved forbindes fortællingerne om ’pigtrådspigerne’ og ’rockkvinderne’ 
løbende til den samtid de var en del af, og var udsprunget af.   
De stemningsskabende rammer bør forholde sig til ’det tidstypiske samfund’, 
med særlig fokus på sociale, kulturelle og politiske elementer – herunder 
kønsperspektiver i særdeleshed. I tilknytning til historien om 1960’ernes 
pigepigtrådsgrupper kunne man eksempelvis forestille sig tidstypiske billeder af 
kvinder og mænd, som bekræfter tidens kønsstereotyper (reklamebilleder med 
husmødre, billeder af mandlige beatgrupper etc.), mens man i tilknytning til 
fortællingen om 1970’ernes kvinderockgrupper oplagt kunne have billeder af 
1970’ernes ’nye og frigjorte kvinde’ o. lign.  Denne ’rammefortælling’ bør desuden 
markere det samfundsmæssige brud  - det ’intermezzo’ som adskiller 1960’er-
grupperne og 1970’er-grupperne fra hinanden. I udstillingen kan dette eksempelvis 
markeres ved, at man, idet man bevæger sig fra 1960’er-sektionen til 1970’er-
sektionen går under et stort rødt banner med teksten ’Det private er politisk’ eller et 
andet af kvindebevægelsens slogans. På væggene kunne man have billeder og 
videoinstallationer relateret til kvindebevægelsen  - fx billeder fra den første 
Rødstrømpeaktion på Strøget i København, mens lydsiden eksempelvis kunne bestå af 
optagelser med kvindekampsange eller fra kvindefestivaler.   
 
Selve historien om grupperne forestiller jeg mig kan formidles i en række 
udstillingselementer, der fokuserer på forskellige aspekter af gruppernes historie, og 
’fortælles’ vha. af diverse fysisk materiale relateret til hhv. 1960’er og 1970’er-
grupperne; (plakater, billeder, udklip fra aviser og blade, scrapbøger, pladecovers, 
scenetøj etc.), men også vha. musik, interview (lyd + video) o. lign, suppleret med en 
kort tekst, der opridser hovedtrækkene i de enkelte fortællinger.  
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Èt udstillingselement kunne eksempelvis fokusere på, hvad det var for nogle 
piger og kvinder, der greb til instrumenterne og dannede grupper i hhv. 1960’erne og 
1970’erne, og hvordan grupperne blev dannet. I 1960’er-sektionen kunne man 
forestille sig, at fortællingen om Les Filles blev indledt vha. den plakat med gruppen 
(se bilag 2) som Rockmuseet har i deres samling. Det ville her også være oplagt at 
benytte den annonce fra Fyns Stiftstidende hvorigennem Jette i 1964 søgte 
medlemmer til Les Filles. Mange unge, der selv spiller musik, vil helt sikkert kunne 
genkende denne måde at etablere kontakt til andre ligesindede på. Scrapbogen om Les 
Filles fra museets samling ville også kunne indgå i dette udstillingselement, evt. i en 
digital ipad-version. Herved ville man som besøgende nærmest blive ’inviteret’ til at 
selv at stå og bladre i scrapbogen, og på den måde bogstaveligt talt få ’hænderne helt 
ned i historien’. I baggrunden kunne man afspille uddrag af interviews. Man ville her 
kunne tage udgangspunkt i de interviews, som jeg har lavet med nogle af 
medlemmerne fra grupperne og klippe de dele ud, hvor medlemmerne fortæller om 
sig selv, og om hvordan de blev en del af gruppen. Dette vil være en oplagt måde at 
gøre fortællingen mere ’personlig’ og dermed også mere vedkommende for publikum.  
I et andet udstillingselement kunne omdrejningspunktet være de forskellige 
gruppers scenetøj. Flere af medlemmer fra 1960’er-grupperne, har fortalt, at de havde 
nogle særlige ’dress’ og uniformer de optrådte i og man kunne undersøge om disse 
stadig eksisterer og måtte benyttes på udstillingen. 
Et tredje udstillingselement kunne fokusere på, hvordan man blev mødt som 
pige- og kvindegruppe i hhv. 1960’erne og 1970’erne. Det er oplagt at fortælle denne 
historie, bl.a. vha. af de mange artikler og features om grupperne, og et muligt greb 
her ville være at inddrage historien gruppen Ladybirds, der som bekendt optrådte i bar 
overkrop og kun iført trusser (se bilag 2). Vha. billeder og plakater med Ladybirds 
ville man kunne fremhæve pointen om, at pigepigtrådsgrupperne i 1960’erne først og 
fremmest var interessante på baggrund af deres køn. Les Filles og Butterflies 
eksemplificerer dette, men Ladybirds er et ekstremt eksempel på denne logik. 
Samtidig vil billedet af de fire topløse piger med instrumenter i hænderne helt sikkert 
fange de besøgendes opmærksomhed.  
I forlængelse heraf kunne man i 1970’er sektionen oplagt forestille sig at man 
benyttede Astrid Elbek fra Shit & Chanels citat, ”Folk tror også bare, at en ren pige-
gruppe, det er enten sex-objekter eller rødstrømper” som udgangspunkt. Dette ville 
være én måde at åbne op for historien om, hvilket mulighedsrum man havde som 
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kvindelig musiker i begyndelsen af 1970’erne, og hvorfor Shit & Chanel i den 
forstand var normbrydende.  
 
Udstillingen kunne oplagt afrundes med en form for perspektivering, der danner tråde 
til kvinders situation i rockbranchen i dag, herunder den nylige undersøgelse om 
kvinders vilkår i den rytmiske musikbranche. Man kunne her lægge op til dialog og 
debat med spørgsmål som: ’Hvordan hænger historien om 1960’erne og 1970’ernes 
pige- og kvinderockgrupper sammen med den kønsmæssige ubalance i den rytmiske 
musik i dag?’ ’Hvordan ville man evt. kunne afhjælpe den kønsmæssige ubalance på 
området?’ ’Er det overhovedet et problem?’ Man kunne i denne sammenhæng vælge 
at tage udgangspunkt i og opridse de mest markante udtalelser i den debat der har 
været om emnet198.  Man kunne også forestille sig, at perspektiveringsdimensionen 
bestod af en række interviews med ’unge’ såvel som ’ældre’ kvindelige musikere – 
evt. i samtale med hinanden - , hvor omdrejningspunktet var dét at være kvinde i en 
mandsdomineret branche -  dengang og nu. En sådant greb ville kunne danne ramme 
for en interessant diskussion af brud og kontinuitet i forhold til kvinder, køn og rock – 
både mellem de forskellige generationer af kvindelige musikere og mellem grupper af 
besøgende.  
 
 
 
 -
                                                
198 Nogle har fx bragt kvotering på banen, mens andre omvendt mener, som Jesper Eising fra 
Berlingske Tidende formulerer det, at ”Måske er det bare en »drengeting« at spille i band: at (…) rode 
med teknik, overgå hinanden med instrumenterne, finde sammen i et fællesskab i »øveren« og jamme 
til langt ud på natten for at stå på scenen næste dag til gymnasiefesten, hvor pigerne kigger på én” 
(Henrik Marstal: Kvotér mig, jeg er mand!, Politiken 02.03-2012, Jesper Eising: Debat om køn er fuld 
af mislyde, Berlingske Tidende 24.02-2012.)  
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Gruppen Ladybirds (1968-1984), der 
havde stor succes med deres topløse 
show i hele Europa.  
Plakat, Les Filles. Danmarks Rockmuseum 
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Oversigten foregiver ikke at være komplet, men et udtryk for de grupper jeg har 
kendskab til. Data med forbehold.  
 
Grupper før 1970:  
(Sorteret efter omtrentligt årstal) 
 
• Les Filles, 1964-65, Odense 
• Queens, 1964-66, København 
• Parrots (1964-68), Århus.  
• Sweethearts, o. 1964, Randers 
• The Cheetas,1964-66), København 
• Butterflies, 1965-70, Roskilde. 
• Girls group, 1966-68, København 
• Quins, 1965-70, Holstebro  
• Cutlets, omkr. 1965, Bornholm  
• Girls of the Barbed Wire, omkr. 1965 
• Rag dolls, 1966-67, Odense 
• Dawnpipers, omkr.1966, Kgs. Lyngby  
• Blowflies, omkr. 1967, Holstebro-området 
• Crazy woman (Tidl. Sunny Girls, senere Funny Girls), omkr. 1967, Viby/Tåstrup 
• `-%NB*$%<, 1968-1984 
 
Hvem var den første pigepigtrådsgruppe?  
Ifølge Nielsen (2011: 32), er The Cheetas ”formentlig” den første mens Blinoff (2011: 
129) hævder det er Les Filles.  Blinoffs standpunkt kan dog bero på, at han regner de 
senere Les Filles-medlemmer Kirsten og Margits duo (Blue Birds) som startede i 
1962 som forløberen til Les Filles. Grupperne Queens og Girls of Barbed Wire må 
også regnes for nogle af de allerførste. Ifølge Kirsten og Jette fra Les Filles, var Les 
Filles utvivlsomt den første pige-pigtrådsgruppe i Danmark (KP-interview (2009), 
JA-interview 2012) – et forhold som bl.a. understøttes af, at gruppen også i flere af de 
samtidige features tildeles denne status (bl.a. Piger og pigtrådsmusik, omkr. Nov. 
1964, Første kvindelige Beatgruppe startet i Odense, 1965 I: Les Filles Scrapbog. 
 
-
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Grupper 1974-79 
Sorteret efter omtrentligt årstal 
 
• Shit & Chanel*, 1974-81, Århus 
• Hos Anna* (i beg. Tusnelda) 1975-80, København. I beg. et rent kvindeorkester, 
men fik i 1978 to mænd med i gruppen.  
• Lesbisk musikgruppe, dannet 1975-,  
• Musoc, dannet 1975, Århus (Forkortelse for ’Socialistisk Musik’, dækker over 
organisation, der blev dannet af Århus Musikinstituts fagkritiske front. 
Udgangspunktet var at spille socialistisk musik. Musoc bestod af både 
kvindegrupper, mandegrupper samt kønsblandede grupper. Musoc 7,9 og 13 
udviklede sig til mere eller mindre selvstændige kvindegrupper, bl.a. Nora, 
Kaffesøstrene, Røde Wilma og Røde Rosa) 
• Søsterrock, 1976-80, København 
• (Røde) Wilma, dannet 1976, Århus 
• Sonjas Søstre, dannet 1976, Århus  
• Kvindemusikgruppen, dannet 1976, 
• Jomfru Ane Band*, 1977-83, Ikke rent kvindeorkester, men gruppens to 
frontkvinder, Rebecca og Sanne Brüel var aktive i kvindebevægelsen.   
• Kvindtæt, dannet 1977, Århus. 
• Lilith, 1978-83, København 
• Ragnarok, dannet 1978, Århus. 
• Super Karla, dannet 1978, Århus 
• Deesign, dannet 1979, 
• Kvindekram, dannet 1979, kun lesbiske, Århus 
 
*Har udgivet plader i eget navn 
 
Samme periode, men ukendt årstal, derfor sorteret alfabetisk:  
 
• Babuska-Band 
• Brød og Roser 
• Kaffesøstrene, Århus 
• Nora, Århus 
• OS 
• Rosa 
• Rysteribs 
• Røde Rosa, Århus 
• Sonjas rester (tidl. Sonjas Søstre) 
• Yggdrasil, Århus 
 
 -
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Standard Interviewguide, mundtlige interviews:  
 
 Interviewspørgsmål: ”Forskningsspørgsmål” 
Socioøkonom
isk baggrund 
Hvor er du født og vokset op?  
• Storby, provins? 
• Hvor gik du i skole? 
• Hvor boede familien? 
 
 
 
 
 
 
Socioøkonomisk baggrund, 
Habitusformer, almen kapital 
 
Vil du fortælle lidt om dine forældre – hvilken 
uddannelse og hvilket arbejde havde de? 
• Hvilken uddannelse? 
• Hvilket erhverv? 
 
Hvilken skole- og uddannelsesmæssig baggrund har 
du? 
• Har du haft et andet erhverv ved siden af 
musikken? 
 
Uddannelseskapital,  
Feltspecifik kapital 
Investering i feltet 
Interview
personens M
usikalsk B
aggrund 
Hvornår og hvorfor begyndte du at spille musik? 
• Hvor gammel var du på det tidspunkt? 
• Hvad havde du lavet inden da? 
 
Hvornår i sit livsforløb går aktør ind i 
feltet/ 
 
Motivationsfaktorer i forhold til 
musikken.  
Var der nogle andre i din familie der spillede 
musik?/kommer du fra et musikalsk hjem? 
Var musikken ’til disposition’ på 
forhånd? / Var der feltspecifik kapital 
tilstede i familien? 
 
Hvad sagde dine forældre og omgangskreds til at du 
spillede musik? (Der var jo ikke så typisk at piger 
spillede musik på det tidspunkt) 
 
Mødte aktør opbakning fra 
hjemmet/omgangskreds?(aktørs 
oplevelse af) reception.  
Fik du undervisning?  
 
Oparbejdelse af feltspecifik kapital? 
Musikalsk kunnen. Kapital/ressourcer 
Hvilke muligheder ift. musik var der dér hvor du 
boede/voksede op? 
I hvilken grad var aktør en del af et 
musikalsk miljø! social kapital? 
(Tog du en (musik)uddannelse? 
• Hvordan var det at være en del af 
konservatoriemiljøet(eks.)) 
 
Feltspecifik kapital, social kapital? 
 Hvornår begyndte du at spille sammen med andre?  
 
 
G
ruppen 
G
ruppens m
usikalske 
virksom
hed 
Hvad var baggrunden for dannelsen af gruppen?/ 
Hvordan mødte I hinanden og startede gruppen? 
• Kendte I hinanden i forvejen? 
Indgangsspørgsmål. Var de del af 
bestemte sociale netværk? 
Hvilken erfaring havde i hver især med musikken?  
• Uddannelse? 
 
Feltspecifik kapital? 
Hvem var I inspirerede af i gruppen? 
• Havde I nogle musikalske forbilleder? 
 
Musikalsk inspiration/forbilleder? 
Genrepositionering. 
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Standard spørgsmål, Mailinterviews  
 
Søsterrock-medlemmer  
 
• Hvornår og hvor er du født? Og hvor er du vokset op? 
 
• Hvilken skole- og uddannelsesbaggrund har du? 
 
• Vil du fortælle lidt om dine forældre? Gerne i forhold til hvilken uddannelse og hvilket 
arbejde de havde? 
 
• Var der nogle andre i din familie der spillede, eller beskæftigede sig med musik? 
 
• Hvornår og hvorfor begyndte du at spille musik? 
 
Hvem skrev primært gruppens musik og tekster? ** 
• Var I enige om hvordan musikken skulle 
være og hvad teksterne skulle handle om? 
 
Var gruppen enige om dens musikalske 
output? 
(var der eks. interne konflikter i forhold 
til kvindepolitisk ståsted?) 
Hvilke steder spillede i typisk? Siger noget om positionering i rockfeltet. 
Spillede de eks. på store anerkendte 
spillesteder, eller primært ved politiske 
arrangementer? 
 
Koncertvirksomhed** 
Bestemte I selv hvor, hvornår og hvad I ville spille? 
Blev de ’styret udefra’, eks. af promoter? 
Eller havde de selv kontrol over deres 
musikalske output? 
Hvilken relation havde i til kvindebevægelsen? / Hvor 
tæt følte I jer knyttet til kvindebevægelsen?** 
 
 
Indspilning af album** 
Hvor meget indflydelse havde I selv på det endelige 
resultat? 
Blev de ’styret udefra’, eks. af promoter? 
Eller havde de selv kontrol over deres 
musikalske output? 
 
 Havde nogen kontakt eller relation til lignende 
pigegrupper/kvindebands fra den tid?  
 
Positionering ift. andre 
kvindebands/kvindelige positioner i 
rockfeltet.  
I fik aldrig indspillet noget af jeres musik – Hvordan 
kan det være? * 
 
Vilkår/mulighedsrum for gruppen i 
rockfeltet. 
Hvordan oplevede du dengang, at  I blev modtaget i 
musikmiljøet? 
• Hvordan var det at være kvindelig musiker 
og del af en ren ’pige/kvinde’ gruppe på det 
tidspunkt? Det var jo et miljø, der ellers var 
domineret af mænd 
Hvordan oplevede de mulighedsrummet i 
rockfeltet?/Kvindelige aktørers position i 
rockfeltet. 
A
fslutning, afrunding 
I stoppede med at spille sammen i år xxx…. 
Hvordan kan det være? 
 
 
Hvordan oplevede du generelt årene med gruppen? Tilbageblik, efterrationalisering, 
opsummering 
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• Hvilken musikalsk erfaring havde du, da I dannede gruppen 
 
• Hvordan blev du i sin tid en del af gruppen? 
 
• Hvad lavede du ved siden af gruppen? 
 
• Havde du/I nogle forbilleder? 
 
• Bestemte I selv, hvor, hvornår og hvad i ville spille når i var ude at spille? (og/eller havde i 
eksempelvis en manager?) 
 
• Hvilken relation havde du/I til den etablerede kvindebevægelse? 
 
• I medvirker på en række kvindepolitiske indspilninger – men var det nogensinde på tale at 
indspille en plade i eget navn? 
 
• I stoppede med at spille sammen i 19xx – hvordan kan det være? 
 
• Hvilken rolle kom musikken til at spille i dit liv fremover? 
 
• Evt. andet du har lyst at fortælle? 
 
 
Medlemmer fra grupper før 1970 
 
• Hvor er du født og vokset op? 
 
• Vil du fortælle lidt om dine forældre? Gerne i forhold til hvilken uddannelse og hvilket 
arbejde de havde? 
 
• Var der nogle andre i din familie der spillede, eller beskæftigede sig med musik? 
 
• Hvornår og hvorfor begyndte du at spille musik?  
 
• Hvilken musikalsk erfaring havde du, da I i 19XX dannede gruppen?  
 
• Fik du undervisning i musik/dit instrument – før tiden med gruppen? Under tiden med 
gruppen? 
 
• Da I dannede gruppen - Hvilke tanker havde I gjort jer i forhold til, at danne en gruppe, der 
udelukkende bestod af piger? 
 
• Evt. andet du har lyst at fortælle ift. din tid med gruppen? 
 
 -
